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Abreviaturas y siglas 
A lo largo del trabajo se han empleado diversas siglas y abreviaturas. Para una mejor 
comprensión del texto se incluye a continuación la relación de las empleadas y su 
equivalencia.1  
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MNAC  Museu Nacional d’Art de Catalunya 
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núm.  Número 
op.cit.  Obra citada   
p.  Página 
pról.  Prólogo 
s.a.  Sin autor 
s.f.  Sin fechar 
s.p.  Sin paginar 
vid.  Véase 
vol.  Volumen !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!


































1.1 El anticuario como objeto de estudio1 
 
La historia del anticuariado es un capítulo de la Historia del Arte de nuestro país que está 
todavía por escribir. Mientras que las principales figuras del coleccionismo catalán, 2 así 
como la historia de la formación de los museos públicos, galerías y exposiciones de arte, 
han sido objeto de trabajos científicos y continúan estando en el punto de mira de muchos 
investigadores, 3 !no ha ocurrido lo mismo con los anticuarios, cuyo estudio ha sido 
prácticamente ignorado o abordado de manera tangencial y subsidiaria de otros aspectos. !
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Este apartado, así como los relativos al estado de la cuestión (1.3), al concepto del anticuario (1.4), y al 
contexto, ubicación y perfil de estos agentes (1.5) ya han sido abordados en dos artículos en los que 
compartimos autoría con el anticuario e historiador del arte Artur Ramon Navarro. En este trabajo 
actualizamos y ampliamos la información proporcionada en ellos, considerando las nuevas publicaciones 
aparecidas en torno al tema. Vid. BELTRÁN, C; RAMON, A. “Una aproximació a l’antiquariat modern a 
Barcelona 1939-2012”. En: BASSEGODA, B; DOMÈNECH, I. [eds.]. Antiquaris, experts, col.leccionistes i 
museus. El comerç, l’estudi i la salvaguarda de l’art a la Catalunya del segle XX. Bellaterra: Universitat Autònoma de 
Barcelona. Servei de Publicacions [etc.], 2013; BELTRÁN, C.; RAMON, A. “Algunos apuntes para una 
historia del anticuariado en Barcelona: 1910-1916” (en prensa). 
2 La personalidad de Lluís Plandiura está siendo estudiada por Mireia Berenguer en su tesis doctoral en curso, 
y también la ha abordado en varios artículos. Vid. BERENGUER, M. “La incidència de la venda de la 
col·lecció Plandiura a la premsa de l’època”, Butlletí de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, vol. 
XVI, núm. 2, 2010, pp. 11-25; BERENGUER, M. “Lluís Plandiura una vida entregada a l’art”, Revista de 
Catalunya, núm. 171, 2002, pp. 23-40. Otras figuras fundamentales del coleccionismo catalán como Maties 
Muntadas, Jaume Espona, Miquel Mateu, Josep Estruch, Jesús Pérez Rosales, Rossend Partagàs, etc. han sido 
abordadas en dos libros que recogen las actas de dos seminarios consagrados al coleccionismo celebrados en 
Sitges, en los que participaron insignes investigadores como Jaume Barrachina, Bonaventura Bassegoda, 
Francesc Fontbona, Vinyet Panyella, Francesc M. Quílez, Immaculada Socias, Alberto Velasco y Pilar Vèlez, 
entre otros. Vid. BASSEGODA, B. [ed.], Col·leccionistes, col·leccions i Museos: episodis de la història del patrimoni 
artístic de Catalunya. Bellaterra: Universitat Autònoma de Barcelona. Servei de Publicacions [etc.], 2007; 
BASSEGODA, B.; DOMÈNECH, I. [eds.], Op.cit., 2013; Bonaventura Bassegoda también ha estudiado a 
Marian Espinal. Vid. BASSEGODA, B. “Marian Espinal (1897-1974), pintor y coleccionista”. En: 
GKOZGKOU, D.; SOCIAS, I. [coord.]. Nuevas contribuciones en torno al mundo del coleccionismo de arte hispánico en 
los siglos XIX y XX. Gijón: Trea, 2013, pp. 53-62; y Joan Antoni Güell, entre otros. Vid. BASSEGODA, B. 
“Joan Antoni Güell i López (1875-1958), segon comte de Güell, tercer marques de Comillas i primer col-
leccionista d'escultura policromada barroca”. En: L’ Època del Barroc i els Bonifàs: actes de les Jornades d’història de 
l’art a Catalunya, Valls, 1, 2 i 3 de juny de 2006. Barcelona: Publicacions i Edicions de la Universitat de 
Barcelona: Universitat Autònoma de Barcelona; Girona: Universitat de Girona, 2007, pp. 499-518. Esta 
última figura también ha sido abordada por Francesc Fontbona. Vid. FONTBONA, F. “Joan Antoni Güell i 
López, comte de Güell”, Butlletí de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, núm. 22, 2008, pp. 193-
198. Fontbona se ha ocupado, a su vez, del estudio otras personalidades relevantes que formaron importantes 
colecciones como, por ejemplo, el músico Pau Casals. Vid. FONTBONA, F. Pau Casals, col·leccionista d’art. 
Tarragona: Diputació de Tarragona: Museu d’Art Modern; Barcelona: Viena, 2013. Maria Lluïsa Borràs ha 
recopilado las biografías de los principales coleccionistas. Vid. BORRAS, M. L. Coleccionistas de arte en Cataluña. 
Barcelona: La Vanguardia, 1985. Immaculada Socias ha estudiado la figura de Isidre Bonsoms Sicart y su 
relación con el coleccionista americano Archer Milton Huntington. Vid. SOCIAS, I. La correspondencia entre 
Isidre Bonsoms Sicart y Archer Milton Huntington: el coleccionismo de libros antiguos y objetos de arte. Barcelona: Reial 
Acadèmia de Bones Lletres, Associació de Bibliòfils de Barcelona, 2010). Mònica Ginés Blasi ha centrado su 
tesis doctoral en la figura de Eduard Toda, que también ha abordado en otras publicaciones. Vid. GINÈS, M. 
“Eduard Toda i Güell: from vice-consul of Spain in China to the Renaixença in Barcelona (1871-
84)”, Entremons, núm. 5, Barcelona 2013, pp.1-18; GINÉS, M., El col·leccionisme entre Catalunya i la Xina (1876-
1895). Tesis doctoral. Universidad de Barcelona: Departament d’Història de l’Art, 2014. Disponible en línea: 
[http://tdx.cat/handle/10803/130925], etc. 
3 Dentro del periodo que nos ocupa, en relación a la formación de museos, destacan principalmente los 
trabajos de Maria Josep Boronat (Vid. BORONAT, M.J. La política d’adquisicions de la Junta de Museos: 1890-
1923. Barcelona: Publicacions de l’Abadia de Montserrat, 1999), y de Andrea Garcia Sastre (Vid. GARCIA, 
A. Els museus d’art de Barcelona: Antecedents, gènesi i desenvolupament fins l’any 1915. Barcelona: Publicacions de 
l’Abadia de Montserrat, 1997). Acerca de las galerías de arte, vid. MARAGALL, J.A Historia de la Sala Parés. 
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Sólo en épocas recientes han comenzado a aparecer trabajos enfocados en el fenómeno, 
principalmente a raíz de simposios y seminarios organizados en el seno de las 
universidades, que posteriormente han dado lugar a publicaciones científicas, gracias a las 
cuales se está comenzando a arrojar luz sobre estos personajes. Sin embargo, a pesar de ser 
un campo de estudio prácticamente ignorado por la historiografía, es fundamental para 
poder comprender de una manera completa los acontecimientos artísticos e históricos de 
una época: la de comienzos del siglo XX, cuando la Historia del Arte en Cataluña dio un 
giro de ciento ochenta grados y comenzó a adquirir un claro protagonismo. Es en las 
primeras décadas del siglo XX cuando, gracias al impulso de la Junta de Museos, se dieron 
los pasos decisivos para la creación y consolidación de las colecciones públicas, y 
comenzaron a organizarse periódicamente exposiciones artísticas que revalorizaron el arte 
del territorio.  
Paralelamente, el coleccionismo privado experimentó un auge espectacular de la mano de 
destacadas figuras que albergaron en su poder obras de gran valor artístico y patrimonial, 
muchas de las cuales, con el paso del tiempo, han pasado a integrarse en los museos a 
través de ventas y donaciones.4 De hecho, si por algo se caracteriza Cataluña y se diferencia 
de otros contextos culturales, es por el gran peso que el coleccionismo privado ha 
desempeñado en la formación y desarrollo de nuestras colecciones, como ya apuntó Maria 
Lluïsa Borràs:  
“Los museos de arte de Cataluña no fueron hechos por los reyes, su fondo no se debe a la 
colección real como sí ocurre con los grandes museos de Europa, del Louvre al Prado, de 
la National Gallery a la Albertina de Viena. Los museos de Cataluña los han hecho sus 
ciudadanos, sus comerciantes, sus industriales y empresarios, sus profesionales del arte”.5  
Así, los comerciantes de arte también desempeñaron un importante papel en la formación 
de las colecciones públicas y, en este sentido, la figura del anticuario es fundamental, pues 
fue precisamente la gran demanda de antigüedades por parte de los coleccionistas que 
competían con los museos públicos por la adquisición de las piezas la que, entre otros 
factores, dio lugar a que surgieran un gran número de agentes que se pusieron al servicio de !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!
Barcelona: Selecta, 1975; HUESO, C. Aparadors d’art: una aproximació a la història del galerisme a Catalunya. 
Barcelona: Gremi de Galeries d’Art de Catalunya; VIDAL, J. Galerisme a Barcelona: 1877-2012: descobrir, defensar, 
difondre l’art. Barcelona: Ajuntament de Barcelona: Art Barcelona, Associació de Galeries, 2012, etc. Acerca de 
las exposiciones, vid. FONTBONA, F. (et. al). Repertori de catàlegs d’exposicions individuals d’art a Catalunya (fins a 
l’any 1938). Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, 1999; FONTBONA, F. (et.al). Repertori de catàlegs 
d’exposicions col·lectives d’art a Catalunya (fins a l’any 1938). Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, 2002; OJUEL, 
M. Les exposicions municipals de belles arts i indústries artístiques de Barcelona. Tesis doctoral. Universidad de 
Barcelona: Departament d’Historia de l’Art, 2014. Disponible en línea: 
[http://www.tdx.cat/handle/10803/132670], etc. 
4 En el siglo XVIII la única colección relevante de antigüedades que aparece en los documentos históricos es 
la del botánico y farmacéutico Jaume Salvador, al que después sucederán sus hijos, lo que denota un escaso 
interés por el coleccionismo de antigüedades en el territorio en aquella época. Durante el siglo XIX comienza 
a existir un coleccionismo incipiente, con algunas figuras relevantes como Josep Xifré, Francesc Santacana, 
Josep Estruch, Marià Fortuny y Miquel i Badia, entre otros. No obstante, es a partir del siglo XX (y hasta 
1936) cuando se formarán las grandes colecciones de arte antiguo de la mano de coleccionistas que 
atesorarán, fundamentalmente, arte medieval, como Maties Muntadas, Lluís Plandiura y Oleguer Junyent, 
entre otros; y otras figuras que también albergarán obra de las escuelas españolas y europeas, como Francesc 
Cambó, Santiago Espona, Ròmul Bosch, Juan Antoni Güell, etc. Cf. ALCOLEA, S. “Comercio de arte y 
coleccionismo en Cataluña”. En: Les antiguitats i els antiquaris. Barcelona: Generalitat de Catalunya. 
Departament de Comerç, Consum i Turisme, 1985, pp. 32-39. 
5 BORRAS, Op.cit., p.2. 
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todos aquellos interesados en adquirir una obra de arte. Tenía poca importancia si el 
candidato a dicha adquisición era un miembro de la Junta de Museos, de la Comisión 
Provincial de Monumentos Históricos y Artísticos o un particular, pues la venta se 
efectuaba al mejor postor. 
Debemos preguntarnos, por tanto ¿quiénes eran estos comerciantes de antigüedades?, ¿qué 
perfil tenían?, ¿dónde se ubicaban?, ¿con qué tipo de objetos comercializaban?, ¿cómo 
obtenían las piezas que ofrecían para su adquisición?, ¿quiénes eran sus clientes?, ¿se 
relacionaban con agentes y coleccionistas extranjeros?, ¿cuál era su código ético hacia el 
patrimonio?, etc. No obstante, teniendo en cuenta el importante papel que desempeñaron 
estos agentes en la conformación del panorama artístico catalán del momento, la primera 
pregunta que nos hemos de formular es por qué hasta ahora no ha sido abordado su 
estudio.  
Con toda probabilidad, una de las razones principales ha sido la dificultad de acceder a las 
fuentes primarias, pues apenas existen materiales en los archivos que nos proporcionen 
pistas sobre ellos, más allá de algún anuncio en la prensa de la época o del hallazgo de 
alguna factura o carta, constituyendo su investigación un auténtico reto.6  
Sin embargo, existen algunos archivos cuyos fondos, organizados en época relativamente 
reciente, pueden arrojar algo de luz en este sentido.7  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
6 Prácticamente no se conservan facturas que documenten las transacciones, pues muchas de estas ventas no 
se realizaban de manera lícita y se prefería no dejar constancia de ellas. Rafael Dalmau, en su novela Memòries 
d’un aprenent d’antiquari satiriza este aspecto: “comptes dic?, és que hem cregut que a casa d’un antiquari poden 
existir? […] Si s’en portaven, era solament per fer creure en l’ordenat del desordre existent en aquella casa en 
l’aspecte econòmic […]” (DALMAU, R. Memòries d’un aprenent d’antiquari. Barcelona: Llibreria Dalmau, 1946, 
p. 42).  
7 Es el caso del fondo de la Junta de Museos de Barcelona, que se halla en el Arxiu Nacional de Catalunya 
(ANC1-715), donde podemos encontrar correspondencia entre los anticuarios y los miembros de la 
institución, además de las actas de las reuniones celebradas periódicamente, en las que figuran, entre otros 
aspectos, las identidades de aquellos que vendieron piezas, el coste de las mismas, el asunto que representan y 
otra información relevante que nos puede servir como punto de partida para el conocimiento de estos 
agentes. También destaca el fondo de la Comisión de Monumentos Históricos y Artísticos de la Provincia de 
Barcelona (1844-1983), conservado en la Reial Acadèmia de Belles Arts de Sant Jordi, que tuvo entre sus 
principales objetivos la creación de un Museo de Antigüedades, la intervención en edificios representativos y 
la recopilación de documentos históricos valiosos. Una fuente destacada sobre la historia de dicha institución 
es el trabajo del que fue secretario de la corporación, Josep Grahit y Grau (1883-1960), que escribió una 
memoria que recoge la labor realizada por la Comisión en su primer siglo de existencia (1844-1944). Vid. 
GRAHIT, J. Comisión de Monumentos históricos y artísticos de la provincia de Barcelona. Barcelona: Comisión de 
Monumentos Históricos y Artísticos, 1947. Es interesante, a su vez, el fondo de la Comisión Valoradora de 
Objetos Artísticos a exportar (1922-1937), que también se conserva en la Reial Acadèmia de Belles Arts de 
Sant Jordi. Esta Comisión nació para controlar las piezas que salían al exterior ante el alarmante éxodo de 
obras de arte, y a partir de su constitución, las personas interesadas en exportar una antigüedad debían 
presentar una solicitud acompañada de unas fotografías de los objetos, así como de una descripción, 
valoración económica y destinación. Por tanto el fondo resulta de utilidad para nuestro objeto de estudio 
porque contribuye a documentar algunas piezas importantes y puede ayudar a completar el contexto, además 
de darnos a conocer la identidad de algunos anticuarios. Para más información sobre esta institución vid. 
FABREGAT, I. “Exportar art contemporani entorn 1920. Sobre la Comissió Valoradora d’Objectes Artístics 
a Exportar de Barcelona”. En: SOCIAS, I. [ed.]. Conflictes bel·lics, espoliacions, col·leccions. Barcelona: Publicacions 
de la Universitat de Barcelona, pp. 191-203; PUIG, E. “La Comissió Valoradora d’ objectes artístics a 
exportar de Barcelona”. En: SOCIAS, I. [ed.], Op.cit. 2009, pp. 191-203. Para el caso de Lérida vid. 
BERLABÉ, C. “Las Comisiones Provinciales de Monumentos y la creación de los museos arqueológicos en 
el entorno de Cataluña. El caso de Lleida”. En: XIII Congreso CEHA. Ante el nuevo milenio. Raíces culturales, 
proyección y actualidad del arte español. Actas. Granada: Universidad de Granada, 2000, pp. 251-258. 
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Una fuente primordial para el estudio del comercio de antigüedades es la prensa histórica, 
pues en ella podemos encontrar anuncios de los establecimientos, así como noticias 
referentes a las actuaciones de los anticuarios y la posesión de algunas piezas.8  
También son interesantes los catálogos de Exposiciones de Bellas Artes e Industrias 
Artísticas, en los que figura el nombre de los expositores y las obras; los archivos de los 
coleccionistas privados, en los que podemos hallar pistas acerca de los anticuarios con los 
que realizaban sus transacciones comerciales; los catálogos de subastas; los anuarios de las 
asociaciones de excursionismo científico; los anuarios comerciales, etc.  
Otra herramienta imprescindible para el conocimiento de estos agentes son los archivos 
que albergan documentación gráfica, estando entre los principales el Arxiu Mas, el Arxiu 
Fotogràfic de Barcelona y el repositorio de la Memòria digital de Catalunya. Entre los 
materiales más interesante que podemos hallar en ellos destacan, por una parte, las 
fotografías de las piezas que poseyeron los anticuarios en un momento concreto; imágenes 
que no sólo nos permiten hacernos una idea de con qué tipología y estilo de obras 
comercializaban, sino que también contribuyen a reconstruir su pedigrí, pues es frecuente 
que una misma obra pasara por varias colecciones a lo largo del tiempo, y las fotografías 
nos ayudan a trazar el recorrido seguido por las mismas, como se hará patente a lo largo de 
este trabajo en el caso de Celestino Dupont.  
A su vez son fundamentales las fotografías del interior de estos comercios, pues 
constituyen un testimonio congelado en el tiempo de la época de mayor esplendor de los 
anticuarios y nos proporcionan, además, información acerca de otros aspectos importantes, 
como, por ejemplo, cuál era el gusto o la moda del momento a nivel museográfico o 
expositivo. Igualmente, en muchas de estas imágenes es posible identificar obras de arte 
que hoy en día se hallan en museos, colecciones privadas o en paradero desconocido, 
siendo a veces el único documento con el que contamos para demostrar que una pieza 
estuvo en poder de un determinado anticuario en un momento dado pues, como hemos 
apuntado anteriormente, se conservan muy pocas facturas o documentación acerca de las 
transacciones llevadas a cabo por estos agentes. 
Por otra parte, cabe destacar que en Estados Unidos existen importantes bibliotecas y 
archivos que cuentan con gran cantidad de documentos de gran relevancia para afrontar el 
estudio del comercio de arte en general, y del anticuariado en particular.9  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
8 Destacan especialmente Vell i Nou, Mirador, D’Ací i d’Allà, Museum, Gaseta de les arts, Anuari de l’Institut d’ 
Estudis Catalans y el Butlletí dels museus d’art de Barcelona. Este último, pese a publicarse a partir de los años 
treinta, también recoge noticias que nos permiten reconstruir las procedencias de las obras de arte que se 
hallan en los museos. El diario La Vanguardia, La Veu de Catalunya (especialmente su página artística) y el 
Diario de Barcelona, entre otros, también aportan información muy rica con respecto a los acontecimientos y 
personajes de la realidad artística y cultural del momento, y en sus páginas es frecuente hallar referencias a los 
anticuarios en relación a su participación en las exposiciones y eventos que se organizaban en la ciudad, pues 
muchos prestaban obra. 
9 En Los Angeles se halla el archivo de The Getty Research Institute; en Nueva York destacan los archivos del 
Metropolitan Museum of Art, The Hispanic Society of America y The Frick Collection. Esta última institución cuenta, 
además, con un centro destinado al estudio de la formación de las colecciones, tanto europeas como 
americanas, y también conserva documentación sobre importantes marchantes. Destaca, a su vez, el 
repositorio digital Archives of American Art, integrado en la Smithsonian Institution (Washington), que dispone de 
una gran cantidad de documentación inédita microfilmada dedicada al coleccionismo y a las artes visuales 
procedente de numerosas instituciones, mucha de la cual se halla digitalizada, etc.  
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No hay que olvidar que la mayoría de piezas que salieron de España tenían por destino 
Norteamérica, donde la Revolución Industrial había alumbrado una nueva generación de 
magnates coleccionistas ávidos de poseer tesoros que decoraran sus casas y contribuyeran a 
sus aspiraciones de prestigio social.10 Son los años en que se pone de moda el Spanish revival 
style, tendencia que mezclaba la arquitectura española y colonial imponiendo un gusto por 
lo hispánico, y que estuvo en boga hasta el estallido de la Gran Depresión.11 Fueron 
numerosísimas las obras de arte decorativo que abandonaron Cataluña y marcharon a los 
Estados Unidos en aquellas primeras décadas; hecho que no pasó desapercibido a la 
Comisión Valoradora de Objetos Artísticos a exportar, alertando de la situación a la Junta 
de Museos, y urgiéndole a crear un museo de artes decorativas para evitar el éxodo masivo 
de estas piezas, algo que no se produjo hasta 1932.12 
Otra de las razones por las que los anticuarios no han sido objeto de estudio hasta épocas 
muy recientes apunta, probablemente, a la ambigüedad existente para definir esta 
profesión, no existiendo unanimidad a la hora de acotar sus funciones y áreas de actuación, 
que suelen ser confundidas con las de otros agentes que también participan del mercado de 
las antigüedades. Estos profesionales van desde los art dealers y subastadores, que junto a los 
anticuarios ocupan la parte alta de la pirámide del comercio del arte, y cuya diferenciación 
en nuestro territorio es más clara; hasta los chamarileros, ropavejeros, prenderos, traperos o 
“encantistas”, que ocupan la parte más baja de la mencionada pirámide y cuya distinción 
del anticuario es más compleja, pues las fronteras de actuación entre unos y otros han 
estado históricamente más diluidas. Ello ha provocado que todos ellos hayan sido 
considerados anticuarios de manera generalizada sin serlo.13  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
10 Destacados coleccionistas como William Randolph Hearst, John Pierpont Morgan, Henry Clay Frick, 
Archer Milton Huntington, etc. eran auténticos “cazadores de belleza” que hicieron del coleccionismo su 
objetivo vital. Para ello se sirvieron de una amplia red de agentes como Joseph Duveen, que hará célebre la 
frase “en Estados Unidos se encuentra el dinero, en Europa los negocios”, Francis Lathrop, los Seligmann, 
Bernard Berenson o el matrimonio de los Byne, entre otros. Para más información vid. GKOZGKOU, D.; 
SOCIAS, I. Agentes, marchantes y traficantes de objetos de arte (1850-1950). Gijón: Trea, 2012; SOCIAS, I. “El 
reverso de la historia del arte: marchantes y agentes en España durante la primera mitad del siglo XX”. En: 
PÉREZ, F.; SOCIAS, I. [ed.], La dispersión de objetos de arte fuera de España en los siglos XIX y XX. Barcelona: 
Universitat de Barcelona; Cádiz: Universidad de Cádiz, 2011, pp. 285-311; JIMÉNEZ-BLANCO, M. D; 
MACK, C. Buscadores de belleza: historias de los grandes coleccionistas de arte. Barcelona: Ariel, 2010. 
11 Para más información acerca de la exportación de piezas de arte decorativo a Estados Unidos vid. 
KAGAN, R. “The Spanish Craze in the United States: Cultural Entitlement and the Appropriation of Spain’s 
Cultural Patrimony, ca. 1890-ca. 1930”, Revista Complutense de Historia de América, núm. 36, 2010, pp. 37-58; 
KAGAN, R. “The Spanish turn: the Discovery of Spanish art in the United States, 1887-1920”. En: 
COLOMER, J. L; REIST,I.(eds.), Collecting Spanish Art: Spain’s Golden Age and America’s Gilded Age, New York: 
Frick Collection in association with Centro de Estudios Europa Hispánica, Madrid, and Center for Spain in 
America, New York, 2012, pp. 21-41; AGUILÓ, M.P. “La fortuna de las colecciones de Artes Decorativas 
españolas en Europa y América: estudios comparativos”. En: CABAÑAS, Miguel (coord.), El arte español fuera 
de España. Madrid: Departamento de Historia del Arte, Instituto de Historia, Consejo Superior de 
Investigaciones Científicas, 2003, pp. 275-290. 
12 Cf. “Carta de la Junta de Museos firmada por Joaquim Folch i Torres y el Conde de Benlloch, dirigida a 
Manuel Cazurro, presidente de la Comisión Valoradora de Objetos Artísticos a exportar el 1 de diciembre de 
1924”. Fondo de la Comisión Provincial de Monumentos Históricos y Artísticos de la Provincia de 
Barcelona. ARACBASJ. Caja 49, s.p. 
13 Frederic Marès hace alusión a esta confusión en sus memorias, y aunque se refiere a los años posteriores a 
la Guerra Civil, podemos hacer extensible sus comentarios al periodo previo, pues no deja de ser una 
consecuencia del mismo: “los ‘anticuarios’ proliferaban de tal manera que uno acababa por no saber de 
verdad quienes merecían tal nominativo y quiénes no. Todo un mundillo de chamarileros, ropavejeros o, 
simplemente traperos, metidos en el negocio […]. Siempre creí que la proliferación y la mescolanza en el 
oficio perjudicaba a los verdaderos anticuarios, no sólo en cuanto al negocio, sino también en cuanto al 
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La literatura y el imaginario popular del siglo XIX tienen gran parte de responsabilidad en 
la generación de esta confusión, pues han dado lugar a la conformación de estereotipos 
que, a día de hoy, todavía continúan vigentes no sólo entre la población no familiarizada 
con las cuestiones artísticas, sino también entre los propios profesionales del mundo 
cultural, muchos de los cuales tampoco tienen claras las fronteras entre unos y otros.14  
Por otro lado, si hace dos siglos la literatura era la responsable de crear el tópico del 
anticuario, hoy en día este papel es asumido por los medios de comunicación de masas. 
Éstos sacan a relucir los casos de expolio y saqueo de obras de arte asociándolos muy a 
menudo a los anticuarios, a los que se convierte en los chivos expiatorios de la desaparición 
del patrimonio, además de reforzar entre la población una imagen de personajes 
misteriosos que ejercen una actividad poco lícita.15  
Así, son pocas las veces que se habla de aquellos comerciantes de arte que han recuperado 
honradamente parte del patrimonio o han denunciado los casos de obras de procedencia 
sospechosa. En cambio, con mucha más frecuencia se publicitan las acciones de personajes 
que realmente han llevado a cabo actuaciones que no sólo son devastadoras e irreparables 
para nuestro patrimonio, sino que constituyen un delito penal, como los robos sistemáticos 
perpetrados por el famoso ladrón de arte Erik el Belga.16 
Otra de las posibles razones que apuntan a que todavía no se haya abordado el estudio del 
anticuariado de una manera seria y monográfica en Cataluña es la existencia de una gran 
barrera que ha separado históricamente el sector académico del mundo del mercado del 
arte, a diferencia del ámbito internacional en el que ambos sectores han estado más !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!
prestigio” (MARÈS, F. El Mundo fascinante del coleccionismo y de las antigüedades: memorias de la vida de un coleccionista. 
Barcelona, 2000 [1977], p. 195).  
14 Un ejemplo es la definición de anticuario proporcionada por Étienne Soriau, en la que señala que la palabra 
anticuario en nuestros días “significa un comerciante que negocia con objetos de ocasión, más o menos 
antiguos, que pertenecen a la categoría de las artes menores, o con objetos buscados por los coleccionistas” 
(SOURIAU, E. Diccionario Akal de estética. Madrid: Akal, 1998, p.103). Esta definición no se corresponde con 
lo que entendemos por anticuario, pues no sólo se equivoca al señalar que es aquel que comercia con objetos 
de ocasión o “más o menos antiguos”, campo de actuación del chamarilero, sino que tampoco comercia 
únicamente con objetos pertenecientes a las artes menores. No en vano, muchas de las pinturas de las 
grandes pinacotecas, así como importantes obras escultóricas han salido de los comercios de estos agentes.  
15 A mediados del siglo XIX ya se denunciaban estas cuestiones en la prensa y se hablaba de los comerciantes 
de antigüedades de manera despectiva. Por ejemplo, en una columna del diario El País del 14 de agosto de 
1913 titulada El despojo de las obras de arte, el autor, José Pérez Guerrero, se refiere a ellos de la siguiente 
manera: “esa plebe de mercaderes, cateadores de los grandes centros anticuarios, que hablan en nombre de 
negociantes expertos, como Ruel, Sedeinmayer [sic.], Kraemer, Durand, etc., esa gentuza que flota en los 
naufragios de la vida para comprar a vil precio los restos de un desastre, no se conmueve de nuestra 
indignación ni la explica”. Para más información Vid. LUZÓN, J. “El comercio y la exportación de obras de 
arte en la prensa de los siglos XIX y XX”. En: PÉREZ, F.; SOCIAS, I. (ed.), Op.cit., pp. 141-149. 
16 Fue portada del número 231 de “El Semanal” de El País, en julio de 1995. Igualmente, con motivo de la 
publicación de sus memorias tituladas Por amor al arte. Memorias del ladrón más famoso del mundo, el diario La 
Vanguardia le dedicó la sección de “La Contra”, con una entrevista de Víctor Amela en la que Erik el Belga se 
jactaba de haber “dormido con muchas vírgenes góticas” (La Vanguardia, 12 de marzo de 2012). Por su parte, 
en el mismo diario, Artur Ramon Navarro escribió una contundente crítica a la publicación de estas memorias 
titulada “Erik el cínico” (La Vanguardia, 9 de mayo de 2012, p.15). No deja de ser paradójico que durante un 
tiempo se pudieran encontrar las memorias de este delincuente en la librería del Museo Nacional del Prado, 
hasta que las críticas recibidas por parte de diferentes agentes del mundo cultural provocaron que fueran 
retiradas de allí. Para un mayor conocimiento sobre este personaje recomendamos leer los interesantes 
apuntes derivados de la entrevista que le realizó el investigador Jordi Campillo, recogida en su tesis doctoral. 
Vid. CAMPILLO, J. L’espoli del patrimoni arqueològic i històric-artístic: l’alt Pirineu català al segle XX. Tesis doctoral. 
Barcelona: Universitat de Barcelona, 2006, pp. 527-536. Disponible en línea: 
[http://www.tdx.cat/handle/10803/9368]. 
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vinculados.17 Así, hasta hace muy poco tiempo los anticuarios de nuestro territorio carecían 
de una formación universitaria, siendo en su mayoría autodidactas que se guiaban por su 
experiencia y su “buen ojo”. Sólo en época reciente la doble faceta de connoisseur y 
comerciante está comenzando a ser recuperada por las nuevas generaciones de 
anticuarios,18 algunos de los cuales están formados en Historia del Arte y se esmeran en 
devolver la credibilidad a su labor, que entienden y defienden como integrada en el sector 
de las profesiones de la cultura.19 
A su vez, también comenzamos a observar un paulatino acercamiento al sector del 
comercio de antigüedades desde el seno de las universidades a través de las recientemente 
implantadas prácticas de fin de grado. Los másteres universitarios de carácter más 
profesionalizador también cuentan con un convenio de prácticas para que el estudiante 
acuda a trabajar durante una temporada a estos negocios con el fin de que pueda conocer 
los entresijos de su funcionamiento y aprenda una posible profesión. No obstante, en el 
ámbito de la investigación científica queda todavía mucho camino por recorrer, pues 
continúa sin haber suficiente comunicación entre ambos sectores por razones diversas que 
se pueden resumir en el mutuo recelo profesional.20 
Teniendo en cuenta lo expuesto, queda patente que existe una línea de investigación 
abierta: la de estudiar la Historia del Anticuariado en Cataluña, lo que nos permitiría 
recuperar la identidad de todos aquellos agentes que, con sus operaciones comerciales y sus 
conocimientos, contribuyeron a alimentar las colecciones privadas de un gran número de 
coleccionistas de la época y de los principales museos públicos. A su vez, estos agentes 
también fueron responsables de que muchas obras de arte se hallen hoy en día fuera de 
nuestras fronteras, y el desvelar sus identidades y sus operaciones también nos ayudará a 
reconstruir la historia del patrimonio perdido, así como a conocer la historia del mercado 
del arte de nuestro territorio de una manera integral.   
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
17 El ejemplo más paradigmático en este sentido es el de Bernard Berenson (1865-1959), ejemplo de gentleman 
scholar y, a su vez, uno de los más importantes art dealers a nivel internacional en pintura del Renacimiento, que 
además llevó a cabo numerosas atribuciones empleando el método morelliano. Dados sus amplios 
conocimientos en la materia asesoró a los más importantes coleccionistas a formar sus colecciones, como 
Isabella Stewart Gardner o Gustave Greyfus, y también trató con los principales anticuarios y art dealers 
europeos como Colnaghi,  Wildenstein o Duveen. Para más información vid. GKOUZGKOU; SOCIAS, Op. 
cit. 2012, pp. 50-66; JIMENEZ; MACK, Op. cit. pp. 169-185. 
18  Constituyen un ejemplo en nuestro territorio los anticuarios Albert Martí Palau, Artur Ramon, el 
desaparecido Manuel Barbié, Manuel Trallero y Fernando Pinós, entre otros. 
19 Vid. RAMON, A. Ofici d’antiquari. Barcelona: Mediterrània, 2005, pp. 19-37. 
20 Esta cuestión ha sido analizada por Manuel Trallero en su artículo “Antiquaris i historiadors: un diàleg 
posible”, y a pesar de haber sido escrito hace más de veinte años, algunos de los planteamientos que formula 
continúan estando plenamente vigentes, entre ellos esta falta de comunicación. De hecho, una de las 
cuestiones que Trallero plantea como medio de un posible diálogo es que se realicen tesis centradas en este 
sector, pues: “en la mesura que universitat i antiquari es tractin, s’estaran promovent les bases de la mútua 
coneixença” (TRALLERO, M. “Antiquaris i historiadors: un diàleg possible”, Revista de Catalunya, núm. 8, 
1987, p.126). 
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1.2 Objetivos, fuentes y metodología de la investigación 
 
En el apartado anterior, en el que presentábamos al anticuario como objeto de 
investigación, hemos hecho patente que, hasta épocas muy recientes, el estudio de estos 
agentes ha sido sistemáticamente excluido de las investigaciones relacionadas con el 
mercado del arte, frente a otros aspectos como la historia del coleccionismo, el galerismo y 
las exposiciones que, tal y como hemos planteado, sí que han sido objeto de estudios 
monográficos. Igualmente, hemos formulado una serie de hipótesis acerca de por qué 
creemos que hasta ahora no ha sido abordado su estudio para, finalmente, reivindicar la 
importancia y necesidad de investigar la historia de estos agentes, sin los cuales los 
acontecimientos histórico-artísticos de la Cataluña a caballo entre los siglos XIX y XX no 
se explican en toda su panorámica. 
Llevar a cabo un análisis en profundidad sobre el tema es una tarea ardua y compleja que se 
tendrá que asumir en el marco de un estudio más amplio como es una tesis doctoral, con la 
que nos planteamos continuar en un futuro. Así, con esta investigación, centrada en el 
estudio de carácter monográfico de un anticuario en concreto de la Cataluña de entonces, 
Celestino Dupont Mathieu (1859-1940), pretendemos realizar una primera aproximación a 
este tema tan amplio y desconocido.  
Antes de sumergirnos en la investigación de este personaje y sus prácticas, y al haber 
constatado la escasez de trabajos enfocados en el sector del anticuariado -como haremos 
patente en el estado de la cuestión-, hemos considerado pertinente y necesario abordar 
algunos aspectos de carácter más general con el fin de contribuir a dar una primera 
respuesta a algunos de los interrogantes previamente planteados.  
El primero de ellos atañe a la definición de anticuario y a su distinción de otros agentes que 
comercian con antigüedades, ciñéndonos principalmente a cómo ha sido considerado este 
profesional en nuestro territorio –pues el nivel de los comerciantes de antigüedades de la 
Cataluña y la España de la época que abordamos no es comparable al de los art dealers 
internacionales, cuya infraestructura era mucho más potente y ha generado numerosa 
bibliografía– . Así, partiendo fundamentalmente de la literatura costumbrista del siglo XIX 
–que retrata a los diferentes especímenes–, y de otras fuentes secundarias, hemos tratado 
de aportar una primera definición de la profesión y de sus áreas de actuación. La intención 
no ha sido otra que distinguirla de la de aquellos otros agentes que han sido identificados 
como anticuarios sin serlo, cuyas características y rasgos definitorios, en la medida de lo 
posible, también nos hemos propuesto acotar. En este sentido también ha sido de gran 
utilidad el libro Ofici d’antiquari,21  escrito por el historiador del arte y anticuario catalán 
Artur Ramon Navarro, así como las conversaciones mantenidas con él para reflexionar 
sobre el tema.  
Estos aspectos han sido planteados en el apartado titulado “Concepto de anticuario: 
clarificación terminológica, tópicos literarios y fronteras profesionales”.  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
21 RAMON, A. Op.cit. 
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A su vez, y ya centrándonos en el periodo y el contexto en el que se enfoca propiamente 
nuestro trabajo, nos hemos propuesto trazar un primer perfil de anticuario “moderno”, una 
especie de “retrato robot” con el fin de facilitar la comprensión acerca de cómo florece esta 
profesión en la Cataluña de finales del siglo XIX, fundamentalmente en el marco de la 
ciudad de Barcelona. Este aspecto ha sido tratado en el punto que cierra este primer 
bloque, que hemos titulado “Contexto, ubicación y perfil de los primeros anticuarios en 
Barcelona”.  
Para su elaboración ha resultado fundamental la lectura de los trabajos comprendidos en el 
Estado de la cuestión, además de la prensa histórica y otras fuentes relativas a la historia de 
la ciudad de Barcelona y sus calles,22 lo que nos ha permitido situarnos en el contexto de la 
época y conocer y comprender el panorama en el que surgen estos agentes.  
Una vez hemos dado forma a estos aspectos, hemos pasado a abordar el que constituye 
nuestro principal objeto de estudio: el anticuario Celestino Dupont, que ocupa la segunda 
parte del presente trabajo.  
A la hora de enfrentarnos al conocimiento de este personaje partíamos prácticamente 
desde cero y, por tanto, su vida y sus actuaciones eran una tierra ignota, totalmente por 
explorar y descubrir. Contábamos, a su vez, con un problema añadido, y es el hecho de que 
no existe ningún archivo familiar de Celestino Dupont, ni tampoco nos ha sido posible 
localizar un fondo documental centrado en su figura en ningún archivo público. Por tanto, 
hemos tenido que recurrir a fuentes muy variadas, dispersas en diversas bibliotecas, 
archivos y repositorios digitales, entre las que la prensa histórica y la documentación gráfica 
han tenido un peso fundamental. Contábamos, a su vez, con un catálogo ilustrado que 
recoge más de un centenar de piezas de su colección textil, integrada básicamente por 
indumentaria religiosa.23 
Esta dispersión de fuentes y noticias ha conllevado que viviésemos la investigación de este 
anticuario como si se tratase de un gran puzle que teníamos que reconstruir. Así, cada 
nueva noticia que íbamos localizando constituía un nuevo hilo del que poder estirar, una 
nueva pista que seguir para ir arrojando luz sobre esta silueta borrosa de la que conocíamos 
poco más que un nombre y una ocupación. Cabe destacar, no obstante, que el estudio 
sobre Celestino Dupont fue iniciado con anterioridad a los estudios del presente Máster de 
Estudios Avanzados en Historia del Arte, cuando todavía nos hallábamos en la última 
etapa de los estudios de Licenciatura en esta disciplina. Fue entonces cuando nuestro deseo 
por introducirnos en el mundo de la investigación nos condujo, de la mano de la doctora 
Immaculada Socias -directora de este trabajo-, al reto de enfrentarnos al estudio de los 
comerciantes de antigüedades de Cataluña, campo de estudio difícil y apasionante en igual 
medida, escogiendo para ello a este desconocido anticuario.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
22 ALMERICH, L. Història dels carrers de la Barcelona vella: guia sentimental, Barcelona: Millà, 1949-1950; 
AMADES, Joan, Històries i llegendes de Barcelona: passejada pels carrers de la ciutat vella, Barcelona: Edicions 62, 
1989; ESPINÀS, J.M., Vuit segles de carrers de Barcelona: de Montcada a Tuset, Barcelona: Destino, 1977; 
ESPINÀS, J.M., Alguns carrers antics de Barcelona, Barcelona: Ajuntament, Delegació de Cultura, 1978; ROCA, J. 
Barcelona en la mano. Guía de Barcelona y sus alrededores. Barcelona: E. López, 1884, etc. 
23 TACHARD, P. (pról.). Collection de Broderies Anciennes Moyen Age et Renaissance de Mr. Celestin Dupont. 
Barcelona: Establissement Graphique Thomas, 1907. Este catálogo nos ha permitido abrir una nueva línea de 
investigación: la de Celestino Dupont coleccionista. Por cuestiones de extensión y de tiempo no nos ha sido 
posible abordar el estudio de su colección textil en este trabajo, que será tratado en profundidad en un futuro. 
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Sin embargo, al ser una labor voluntaria, impulsada únicamente por el deseo de aprender a 
investigar, tuvo que verse interrumpida en varias ocasiones, hasta ser retomada 
definitivamente como tema del “Trabajo final de Máster”. Mientras tanto, en el breve 
periodo de tiempo transcurrido entre una y otra titulación, el creciente interés por el 
estudio del sector de los anticuarios ha dado lugar a la aparición de escritos en torno a ellos 
con algunas alusiones a la figura de Celestino Dupont, del que recientemente se ha 
realizado una primera semblanza, tal y como expondremos en el estado de la cuestión. 
La metodología que hemos empleado para abordar el estudio de su figura ha consistido en 
una investigación de fuentes bibliográficas, hemerográficas y documentales en profundidad, 
combinada con las fuentes orales, que han sido fundamentales para dilucidar algunos 
aspectos, principalmente biográficos. A su vez, ante la señalada falta de un fondo 
“Dupont”, las fotografías localizadas en diferentes archivos, entre los que destaca el Arxiu 
Mas y el Arxiu Fotogràfic de Barcelona, así como las imágenes aparecidas en diferentes 
revistas de la época, han constituido una fuente primordial a la hora de emprender la 
reconstrucción de los distintos aspectos relacionados con nuestro anticuario.  
En primer lugar, para comenzar a reconstruir su biografía hemos partido de las memorias 
de Frederic Marès, tituladas El mundo fascinante del coleccionismo y de las antigüedades,24 en las que 
incluye significativos datos en torno a la figura de Dupont que han constituido pistas para 
comenzar a investigar. A su vez, estas memorias nos han ayudado a comprender y 
contextualizar algunas de las noticias y documentación localizada posteriormente. 
Paralelamente, han sido decisivas las diferentes entrevistas mantenidas con varios parientes 
de Celestino Dupont, pues no sólo nos han permitido contrastar la información dada por 
Marès, sino que nos han brindado aquellos datos biográficos que todavía recordaban, 
algunos de los cuales han podido ser posteriormente contrastados con la documentación de 
archivo y la prensa histórica. A su vez, las fotografías que nos han facilitado nos han 
permitido ponerle rostro, tanto a él como a su esposa y a algunos de los miembros de su 
familia.  
Este perfil biográfico, en el que recogemos su trayectoria familiar y algunas de las 
vicisitudes en las que se vio implicado a lo largo de su vida, constituye el primer punto 
tratado en esta segunda parte del trabajo, protagonizada por Celestino Dupont.  
Para la elaboración de los siguientes apartados hemos partido del material gráfico 
localizado en los mencionados archivos y revistas. El Arxiu Mas y el Arxiu Fotogràfic de 
Barcelona cuentan con fondos fotográficos clasificados, entre otras categorías, por 
coleccionistas y anticuarios, entre los que se halla Celestino Dupont. Pese a que la mayoría 
de las imágenes ilustran diferentes obras de arte que pasaron por sus manos, hemos 
localizado algunas que nos muestran el jardín y el espectacular interior de la casa neoárabe 
en la que residió a partir de 1908, y también el Salón de Antigüedades en el que tenía 
ubicado su negocio. La localización y estudio de ambos emplazamientos era, por tanto, otra 
de las tareas a acometer en la construcción de la biografía personal y profesional de 
Celestino Dupont.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
24 MARÈS, Op. cit. 
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En el caso de las fotografías de las estancias de la casa localizadas en el Arxiu Mas, aparecía 
como nota identificativa de las mismas “Casa Dupont, Lleó XIII”, facilitándonos, por 
tanto, la calle en la que se ubicaba. De esta forma, sólo nos quedaba recorrerla y comprobar 
si todavía se hallaba en pie alguna construcción de rasgos neoárabes. Al constatar que, 
efectivamente, existía una casa llamada “Villa Hispanoárabe”, contactamos con los actuales 
propietarios que, muy amablemente, nos mostraron el interior, lo que nos permitió 
constatar que se trataba de la casa en la que había vivido nuestro anticuario. Gracias a su 
generosa disposición y atención en las numerosas ocasiones que la hemos visitado, hemos 
podido llevar a cabo un estudio en profundidad de la misma, que no había sido realizado 
hasta el presente. Así, hemos podido desvelar el nombre de los arquitectos y algunos de los 
artífices que participaron en su construcción, y reconstruir su historia a través de sus 
sucesivos residentes. A su vez, las fotografías antiguas de la época en la que residió Dupont 
nos han permitido constatar los cambios que ha experimentado la casa con el paso de los 
años y las reformas que se han ido realizando en función del gustos de los distintos 
propietarios.  
Todo ello ha sido tratado en el siguiente apartado, titulado “La Villa Hispanoárabe: un 
palacete para un anticuario”, que aparece ilustrado con magníficas fotografías del estado 
actual de la casa tomadas por la fotógrafa Consol Bancells. 
En cuanto al Salón de antigüedades del Tibidabo, contábamos, como hemos apuntado, con 
varias fotografías localizadas en los mencionados archivos, y con noticias e imágenes 
aparecidas en la prensa histórica. Para lograr nuestro objetivo de localizar su 
emplazamiento nos pusimos en contacto con la dirección actual del parque Tibidabo, que 
nos comunicó que el archivo histórico estaba siendo objeto de catalogación en aquellos 
momentos.  
A pesar de ello, y dada nuestra insistencia, pudimos acceder a él, y tras examinar en 
profundidad la documentación, pudimos constatar que se hallaba ubicado en la cima de la 
montaña, y que constituyó durante un breve periodo de tiempo una de las atracciones del 
centro de ocio impulsado por la Sociedad Anónima Tibidabo, presidida por el doctor 
Salvador Andreu. El vaciado de este archivo, que nos ha proporcionado material 
completamente inédito que, unido a las fuentes hemerográficas, nos ha permitido 
reconstruir la historia de este salón, concebido como un museo de antigüedades, y cuyo 
análisis constituye el tercer apartado, que hemos titulado “Un Museo en la cima del 
Tibidabo”.  
Otro de los objetivos fundamentales que nos planteábamos en este trabajo, era determinar 
si existían piezas vendidas por Dupont en los museos barceloneses y, en caso afirmativo, 
cuál había sido la cantidad y tipología de obras vendidas, así como su relación con la Junta 
de Museos, institución responsable de las adquisiciones. Para ello nuestro punto de partida 
ha sido el libro de Maria Josep Boronat i Trill La política d’adquisicions de la Junta de Museus 
(1890-1923),25 que se centra fundamentalmente en el periodo que abarca nuestro trabajo, y 
en el que consta que, efectivamente, Dupont vendió diversas piezas a la Junta a lo largo de 
la primera década del siglo XX.  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
25 BORONAT, Op.cit. 
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A continuación, hemos contrastado la información proporcionada por esta investigadora 
con un vaciado y examen exhaustivo de las fuentes primarias, es decir, del fondo 
documental de la Junta de Museos de Barcelona conservado en el Arxiu Nacional de 
Catalunya, lo que nos ha permitido completar la información dada por Boronat y trabajar 
en profundidad la relación de Celestino Dupont con la institución, así como determinar su 
papel en la conformación de las colecciones públicas.  
Esta labor ha transcurrido en paralelo a la investigación en los archivos y reservas de los 
museos municipales para tratar de localizar aquellas piezas que figuraban como adquiridas a 
Dupont en la documentación de la Junta de Museos que no habían sido identificadas por 
Boronat y que, por sus características y fecha de adquisición, podían coincidir. Para ello ha 
sido fundamental la ayuda prestada por los técnicos de los diferentes centros, que nos ha 
acompañado durante todo el proceso y compartido generosamente sus conocimientos y la 
documentación interna sobre la formación de las colecciones. 
En relación a las adquisiciones destinadas a los museos municipales también hemos 
consultado el archivo de la Reial Acadèmia de Belles Arts de Sant Jordi, en el que se 
conserva el fondo de la Comisión Provincial de Monumentos Históricos y Artísticos de 
Barcelona, en cuyo libro de actas figuran algunas compras realizadas a Dupont que, con el 
paso del tiempo, se integraron en los Museos.  
Todos estos aspectos relacionados con las compras realizadas a Dupont han sido recogidos 
en el cuarto capítulo de esta segunda parte, titulado “Adquisición de piezas con destino a 
los museos de Barcelona”.  
Otro de los objetivos que nos proponíamos acometer era el de averiguar si Dupont había 
participado en las diferentes muestras artísticas organizadas tanto por el municipio como 
por entidades privadas, mediante el préstamo de obras de su propiedad. El exhaustivo 
vaciado de prensa histórica nos ha proporcionado noticias al respecto, constituyendo 
nuestro punto de partida para seguir profundizando en los diversos archivos y bibliotecas 
que conservan los fondos relativos a las diferentes exposiciones. En este sentido, la 
consulta del archivo del Museu Nacional d’Art de Catalunya ha resultado fundamental, 
pues allí se conservan los fondos de las distintas exposiciones municipales, así como los 
catálogos de las mismas y algunas fotografías. En este archivo se halla, a su vez, el fondo de 
la Sala Parés, que también debíamos consultar en relación a otra de las exposiciones 
celebrada en esta galería de arte, en la que participó Dupont prestando antigüedades para el 
attrezzo de la muestra. En relación a esta última también hemos consultado el archivo del 
Reial Cercle Artístic, pues la exposición en cuestión fue organizada por esta asociación. 
Con todo ello hemos podido perfilar la faceta de “generoso contribuyente” de nuestro 
anticuario con las iniciativas artísticas del municipio, que ha sido abordada en el siguiente 
punto de nuestro trabajo, titulado “Préstamo de piezas para eventos y exposiciones. 
Por otro lado, y como hemos apuntado más arriba, las fotografías de las obras halladas en 
los diferentes archivos consultados, así como las ilustraciones aparecidas en la prensa 
histórica y las del catálogo de su colección textil, nos han permitido constatar que por las 
manos de Dupont pasaron un gran número de piezas de todo tipo, algunas de ellas de gran 
importancia a nivel artístico, o significativas para la historia del arte.  
! 23!
El Arxiu Mas cuenta con aproximadamente medio centenar de fotografías de obras que 
pasaron por sus manos, de las que apenas se proporciona algún dato más allá del título y la 
técnica, pues en la práctica totalidad no se identifica la autoría, y las más de las veces figura 
como dato únicamente su pertenencia en un momento dado a la “colección Dupont de 
Barcelona”. Por su parte, en el Arxiu Fotogràfic de Barcelona también hemos hallado 
numerosas fotografías de piezas de su colección, la mayoría de las cuales cuentan como 
único dato identificador el apellido “Dupont” escrito por detrás. Las imágenes de obras 
que aparecen en las revistas de la época, aunque no muy numerosas, aportan algo más de 
información, pues suelen identificar las piezas, además de figurar una descripción de su 
iconografía.  
La mayoría de estas piezas, no obstante, se hallan a día de hoy pendientes de localización. 
Algunas de ellas, principalmente pinturas medievales, ya han sido identificadas de manera 
fragmentaria en algunas publicaciones que analizan determinados artistas o escuelas, lo que 
nos ha permitido conocer, en muchos casos, la autoría y ubicación actual de las obras; otras 
muchas son inéditas y están pendientes de atribución.  
Elaborar un catálogo lo más completo posible de todas aquellas obras que poseyó en algún 
momento, así como reconstruir su procedencia y trazar el periplo recorrido hasta su 
ubicación actual es uno de los retos que ya hemos iniciado y que nos planteamos continuar 
en un futuro. Por razones de extensión y de tiempo no hemos podido incluirlas en el 
presente trabajo, no obstante, realizamos una primera aportación al mencionado catálogo a 
través de la identificación y localización, por un lado, de todas aquellas piezas que 
actualmente se hallan en los museos públicos barceloneses, cuyas fichas se incluyen en el 
anexo;26 y por otro, y como una primera muestra de lo que pretendemos realizar más 
adelante, reconstruimos el historial de cuatro de las piezas más destacadas que pasaron por 
sus manos y que hoy se hallan en museos del extranjero. Para ello ha sido fundamental la 
revisión de la bibliografía existente y, sobre todo, la investigación de la documentación 
primaria conservada en diferentes archivos norteamericanos a la que hemos tenido acceso, 
y que nos ha aportado nuevos datos acerca de las mismas.  
Esta reconstrucción del periplo de estas cuatro piezas ha sido recogida en el apartado “De 
la iglesia al Museo: cuatro piezas ubicadas en museos extranjeros en cuya venta intervino 
Dupont”, que constituye el último capítulo de nuestro trabajo. 
Finalmente, no queremos dejar de señalar que un objetivo de carácter metodológico que 
nos habíamos marcado desde un principio era el de trabajar, en la medida de lo posible, 
con documentación primaria, pues consideramos que una investigación en profundidad ha 
de acudir y trabajar con las fuentes primigenias. Es por ello que incorporamos un apartado 
de anexos en el que incluimos aquellos documentos originales que, en nuestra opinión, 
contribuyen a enriquecer y clarificar la información aportada a lo largo de nuestro trabajo. 
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
26 Vid. Anexo 5.3, pp. 283-325. En estas fichas se incluye la información básica de cada una de las piezas, 
como es el título o identificación, la procedencia (en caso de que se sepa), datación, dimensiones, ubicación 
actual y número de inventario. En algunos casos también hemos introducido algunas observaciones que 
consideramos de interés. No obstante no entramos en un análisis iconológico e iconográfico de las mismas, ni 
tampoco incluimos referencias bibliográficas, ya que no es nuestro objetivo, aunque sí que mencionamos 
algunos estudios que hacen referencia a ellas a lo largo de nuestro trabajo. 
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1.3 Estado de la cuestión 
 
Teniendo en cuenta que el estudio de la historia del anticuariado es una tierra 
prácticamente ignota de la que apenas existe bibliografía, es comprensible que tampoco 
exista ningún estudio monográfico sobre Celestino Dupont más allá de breves referencias a 
su figura en artículos centrados en otros temas de mayor amplitud.27 Aquellos trabajos en 
los que su nombre aparece con mayor frecuencia, son los consagrados a estudiar en 
profundidad exposiciones municipales o determinadas obras de arte medieval, citándose en 
en relación a la procedencia de las mismas, bien como anterior poseedor o bien como 
responsable de su venta. Sin embargo no aportan información sobre su figura, más allá de 
señalar que era un anticuario destacado en la época. A pesar de ello, estos estudios son muy 
valiosos porque nos ayudan a ir configurando el catálogo de obras que pasaron por sus 
manos.28 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
27 Por ejemplo, aparece mencionado en artículos sobre la arquitectura neoárabe, al hacer referencia a la “Villa 
Hispanoárabe” en la que vivió. Vid. ALCOLEA, S. “Aspectos de la arquitectura neoárabe en Cataluña (s. 
XIX-XX)”. Actas del XXIII Congreso Internacional de Historia del Arte. Granada: Universidad de Granada, 1973, 
p. 33; ALCOLEA, S. “Cataluña-Andalucía, Andalucía-Cataluña: una permanente relación artística”, 
Laboratorio de arte, núm. 10, 1997. Sevilla: Universidad de Sevilla, p.41. También se hace referencia a él en un 
artículo relacionado con el comercio de arte entre Sevilla y Estados Unidos: CASTILLO, M. J. “El comercio 
de objetos artísticos entre Sevilla y América”, Laboratorio de Arte, núm. 4, 1991, pp. 265, 268, 271. Por último, 
también figura en trabajos centrados en el análisis de las exposiciones celebradas en Barcelona a principios de 
siglo: CASANOVAS, J.; GUASCH, M.T. “Una aproximació a l’Exposició d’Art Antic de 1902: Fons del 
MNAC procedents de l’ Exposició d’Art Antic de 1902”. En: Butlletí del Museu Nacional d’Art de Catalunya, 
núm. 6, 2002, pp. 75-76; FUENTE, V. “Del altar a la vitrina. El coleccionismo del arte románico”, Lambard. 
Estudis d’art medieval, vol. 22, 2011, p. 76; VELASCO, A. “L’ Exposició Retrospectiva de Barcelona de 1867 i 
els inicis del col.leccionisme de pintura gòtica a Catalunya”, Lambard. Estudis d’Art medieval, núm. 22, 2010-
2011, p. 49. 
28 Vid. ALCOY, R. “El retaule de la mare de Deu de Barcelona-Cambridge”. En: PLADEVALL, A. (2009), 
L’Art gòtic a Catalunya. Pintura I: De l’inici a l’italianisme. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 2009, p.198; 
AULADELL, J. “El frontal d’altar de Santa Maria, del Monestir de Sant Cugat”, Estudis Santcugatencs, núm. 1, 
1983, p. 29; BERG, J.; TRAVERS, H. “Saint Lucy Attributed to Gonçal Peris and Workshop Practices in the 
Early Fifteenth Century Crown of Aragon”, en Miscel.lània en homenatge a Joan Ainaud de Lasarte. Barcelona: 
1998, p. 407; BARRACHINA, J. “Unes anotacions de procedències de la mà de Maties Muntadas”. En: 
BASSEGODA, B.; DOMÈNECH, I. (eds.), Op.cit., pp. 19, 23, 45; BOTO, G. “La presencia del arte 
románico en las colecciones privadas de Cataluña: de José Puiggarí a Hans Engelhorn”. En: La Diáspora del 
románico hispano: de la protección al expolio. Aguilar de Campo: Fundación Santa María la Real, 2013, p. 204; 
COOK. W.S “A catalan wooden altar from Farrera”. En: Medieval studies in memory of A. Kingsley Porter. 
Cambridge: Harvard university press, 1939, p. 293; COOK, W.S. “A catalan wooden altar from Benavent”. 
En: Miscel·lània Puig i Cadafalch: recull d’estudis d’arqueologia, d’història de l’art i d’història, oferts a Josep Puig i Cadafalch 
per la Societat Catalana d’Estudis Històrics, filial de l’Institut d’Estudis Catalans, Vol. I. Barcelona: Institut d’Estudis 
Catalans, 1947-1951, pp.61-65; COOK, W.S “Lost Spanish altar frontals”, Gazette des beaux-arts, núm. 140, 
Vol. XLVIII, Paris, 1956, p.2; CORNUDELLA, R.; MACIAS, G. “Bernat Martorell i la llegenda de Sant 
Jordi. Del retaule als brodats”, Locus Amoenus, núm. 11, 2011-2012, pp. 21-22, 48; CORTI, F. Arte medieval 
español en la Argentina: catálogo descriptivo y razonado de obras de colecciones públicas y privadas. Buenos Aires: Facultad 
de Filosofía y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1994, págs. 154-159; CORTI, F. “En torno al maestro de 
Cervera”. En: Boletín del Seminario de estudios de Arte y Arqueología: BSAA, vol. 61, 1995, p. 291; 
ESPAÑOL, F. “El sepulcro de Fernando de Antequera y los escultores Pere Oller, Pere Joan y Gil Morlanes, 
en Poblet” Locus Amoenus, núm. 4, 1998-1999, p. 87; DURAN, J. “Precisions sobre l’origen de l’anomenada 
naveta d’Ars”, Butlletí del Museu Nacional d’Art de Catalunya, núm. 10, 2009, pp. 146-148; ORTEGO, L. M; 
PENACHO, M; Arte aragonés emigrado en el lujo del coleccionismo: el viaje del retablo de Riglos. Zaragoza: Prames, 
2013, p. 92; RUIZ, F. “L’art del 1400 i els pintors del Bisbat de Tortosa”, Retrotabulum. Estudis d’Art Medieval, 
núm. 6, 2012, pp. 8, 30; RUIZ, F.; VELASCO, A. “El retaule de Peralta de la Sal (Osca), una obra 
desconeguda de Jaume Ferrer i Pere Garcia de Benavarri”, Retrotabulum. Estudis d’Art Medieval, núm. 7, 2013, 
pp. 5-8; SÁNCHEZ, S. “Col·leccionisme, art i reminiscències medievals: Charles Deering i el Palau Maricel 
de Sitges”, Lambard. Estudis d’art medieval, núm. XXII, 2011, p.37; SOCIAS, I., Op.cit., 2011, p. 
291;VELASCO, A. Fragments d’un passat. Pere Garcia de Benavarri i el retaule de l’església de Sant Joan de Lleida. 
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Cabe destacar, no obstante, que recientemente se ha publicado un artículo escrito por el 
historiador del arte Alberto Velasco que constituye uno de los trabajos pioneros en el 
estudio del anticuariado en Cataluña, pues traza el perfil de algunos de los principales 
anticuarios de la época y su relación con la venta de obras del obispado de Lérida. Entre 
ellos aborda la figura de Celestino Dupont y señala algunos datos biográficos del personaje, 
además de hacer referencia a un buen número de obras con las que comercializó.29 El 
trabajo de Velasco es, por tanto, el único estudio de carácter científico publicado hasta 
ahora que ha dotado de cierto protagonismo a nuestro anticuario.  
No podemos olvidar, no obstante, la breve semblanza proporcionada por Frederic Marès 
en sus mencionadas memorias que, a pesar de su escasa cientificidad, cuenta con un 
enorme interés para nosotros, pues no sólo lo posiciona como uno de los anticuarios 
principales del momento, sino que, como hemos señalado en el apartado anterior, nos 
proporciona información biográfica que nos resulta muy valiosa y que, dada la escasez de 
datos existentes alrededor de su figura, nos ha servido como punto de partida en nuestra 
investigación.30 
Estos dos trabajos son, por tanto, los únicos que hasta el presente han puesto el foco de 
atención en Celestino Dupont como agente activo, otorgándole un protagonismo que antes 
no tenía. 
Por otro lado, creemos interesante y pertinente abordar en este estado de la cuestión otras 
fuentes bibliográficas que, si bien no están centradas en Celestino Dupont, sí que están 
relacionadas con él, pues abordan aspectos tangenciales pero íntimamente vinculados con 
el anticuariado en Cataluña, y por tanto son fundamentales para comprender las 
características del sector y su contexto, sin los cuales difícilmente se explicaría la actividad 
de nuestro personaje. Nos referimos a los estudios sobre la historia del coleccionismo y la 
creación de museos; las monografías sobre figuras que se han dedicado al negocio de las 
antigüedades en paralelo a otras actividades; y también las investigaciones llevadas a cabo 
sobre el comercio del patrimonio artístico y el arte expoliado. A su vez, y a pesar de carecer 
de carácter científico, también tendremos en cuenta los libros de memorias de algunos 
personajes relevantes de la época, por ser una fuente de información muy valiosa que nos 
puede proporcionar pistas a la hora de llevar a cabo la investigación. 
Hemos de señalar, no obstante, que pese a la voluntad de ser exhaustivos al presentar estos 
estudios, somos conscientes de la existencia de numerosas aportaciones que no hemos 
incluido, pues por las características de este trabajo hemos optado introducir únicamente 
aquellas que consideramos más esenciales.  
Es por ello que consideramos este apartado una primera contribución al estado de la 
cuestión sobre Celestino Dupont y la historia del anticuariado en Cataluña.  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!
Lleida: Edicions de la Universitat de Lleida-Museu de Lleida: diocesà i comarcal, 2012, pp.11, 122-126; 
VELASCO, A. “De pintura tardogòtica catalana: algunes novetats al voltant del Mestre de Cervera i el Mestre 
de Gualba”. En: Miscel·lània Cerverina, núm. 20, 2010, p. 95, etc. 
29 VELASCO, A. “Antiquaris, Esglèsia i les vendes de patrimoni artístic al bisbat de Lleida (1875-1936)”. En: 
BASSEGODA, B.; DOMÈNECH, I. (eds.), Op.cit., pp. 259-264.  
30 MARÈS, Op.cit., pp. 226-227. 
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1.3.1 Libros de memorias 
El libro de memorias probablemente más útil y completo a la hora de abordar el 
conocimiento del sector del anticuariado en Cataluña es el ya citado El mundo fascinante del 
coleccionismo y las antigüedades, que escribió el coleccionista y escultor Frederic Marès 
Deulovol (1893-1991).31  
En él, Marès dedica todo un capítulo a los anticuarios y galeristas barceloneses, haciendo 
referencia a un buen número de agentes con los que llevó a cabo transacciones comerciales, 
y proporcionándonos interesantes noticias de carácter biográfico y también profesional que 
constituyen una herramienta muy válida para conocer de primera mano cómo se integraban 
e interrelacionaban los anticuarios y los diferentes personajes que operaban en el mercado 
del arte: corredores de antigüedades, restauradores, chamarileros, subastadores, 
coleccionistas, conservadores de museos, etc.  
De esta forma, a pesar de que la información que proporciona se ha de considerar con 
cautela, teniendo en cuenta que carece de carácter científico32 y que las visiones que nos da, 
al basarse en sus recuerdos, están sesgadas histórica y conceptualmente,33 supone una 
fuente valiosísima, de la que un estudioso de la historia del anticuariado puede partir para 
comenzar a explorar la identidad y el perfil de estos agentes, y también del panorama, los 
lugares y los tipos de piezas que tenían más éxito en el mercado.  
Otro libro de memorias que hemos de considerar es la Historia de la Sala Parés, escrita por el 
sucesor del señor Parés, Joan Anton Maragall i Noble (1902-1993).34 En él, Maragall realiza 
una crónica de esta histórica galería, recogiendo prácticamente todas las noticias de la casa 
producidas año tras año, que abarcan prácticamente una centuria, lo que nos permite 
conocer el panorama artístico desde el prisma de una de sus principales galerías.35 En este 
sentido, y en relación con el mundo del anticuariado, es interesante la referencia que hace a 
las subastas que se celebraron en la casa a partir de 1925, relatando anécdotas sobre 
importantes obras compradas por anticuarios. 
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31 MARÈS, Op.cit. 
32 Un ejemplo de aproximación al anticuariado de una mayor cientificidad que ha partido precisamente de las 
memorias de Marès es el trabajo “Col.leccionistes i antiquaris catalans presents al Museu Frederic Marès” que 
llevó a cabo Silvia Llonch, conservadora del Museu Frederic Marès (LLONCH, S. [et al.],“Col·leccionistes i 
antiquaris catalans presents al Museu Frederic Marès”. En: La col·lecció somiada. Escultura medieval a les col·leccions 
catalanes. Barcelona: Museu Frederic Marès, 2002, pp. 71-123). En él, Llonch explica cómo Marès llegó a 
convertirse en un coleccionista de esculturas y señala el importante papel que tuvieron los anticuarios 
barceloneses y madrileños en la conformación de la colección. Además, a los ya mencionados por Marès en 
sus memorias, añade otros anticuarios más jóvenes que también le vendieron obra, y de los que el Museo 
conserva referencia documental, lo que ha permitido, en algunos casos, determinar “el pedigrí” de las piezas. !
33 Por ejemplo, cuando se refiere a las “verdaderas antigüedades” sólo tiene en cuenta el arte medieval, que se 
había comenzado a revalorizar a principios de siglo, dejando de lado el de otros periodos. Ello, no obstante, 
nos da la idea del tipo de obras más demandadas por los coleccionistas en aquella época. 
34 MARAGALL, J.A. Història de la Sala Parés. Barcelona: Selecta, 1975. 
35 Divide su narración en dos etapas: la época en la que regentaba el negocio el señor Parés, de 1877 a 1925, y 
la que él pasó a hacerse cargo de la galería, de 1926 a 1975. De este segundo periodo existen muchos más 
datos, frente al tiempo que estuvo el señor Parés, del que a penas se ha conservado documentación. El fondo 
de la Sala Parés se halla actualmente en el archivo del MNAC y es de consulta pública. 
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También identifica a algunos de ellos, lo que nos permite constatar no sólo quiénes eran, 
sino también que, ya entonces, las subastas constituían una fuente de provisión de obras de 
arte para estos agentes, muchos de los cuales daban salida a sus piezas de esta manera.36 
Una de las subastas a las que hace referencia Maragall como un episodio significativo de la 
historia de la galería es la de la malograda pinacoteca del empresario Josep Estruch i 
Cumella (1844-1924).37  
Precisamente dos valiosas obras de esta colección fueron adquiridas por Celestino Dupont 
por un precio muy por debajo del establecido. Una de ellas era una tabla extraordinaria 
representando el “Milagro de San Antonio de Padua”, compuesta de dos escenas (fig.1).38  
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36 Frederic Marès en sus memorias también hace referencia al mundo de las subastas. Según señala, se 
pusieron de moda en Barcelona hacia 1914-15 de la mano de las anticuarios Costa&Carvajal, que fueron los 
verdaderos iniciadores. Pronto se sumaron a esta modalidad de venta otros personajes del ámbito artístico 
barcelonés, como Miquel Utrillo y Trinitat Catasús, fundadores de la tienda de antigüedades “La Cantonada”, 
en la que se celebraban subastas quincenales (posteriormente se transformará en “El Camarín”), o también las 
Galerías Dalmau, que organizaban subastas dominicales. No obstante, según Marès, las primeras subastas 
serias fueron las organizadas en la segunda mitad de los años veinte por Joan Anton Maragall que, según él, 
tuvieron una gran influencia en el despertar, fomento y desarrollo del coleccionismo en el territorio (Cf. 
MARÈS, Op.cit., pp. 241-246). 
37 Fue subastada por el Banco Hispano Colonial, que la tenía como prenda de un crédito concedido. Estaba 
compuesta de más de doscientas piezas que fueron catalogadas por Miquel Utrillo. La subasta se celebró en la 
Sala Parés en varias jornadas (30 de octubre de 1925 y 12 y 13 de abril de 1926) y a pesar de los esfuerzos de 
Joan Anton Maragall por mantener unida la colección, ofreciéndola a una institución o particular, nadie se 
interesó en comprarla y las piezas que la componían fueron vendidas individualmente por precios irrisorios. 
Cf. MARAGALL, Op.cit., pp. 149-150; BASSEGODA, Op.cit., 2007, pp. 130-143.  
38 En el catálogo elaborado por Utrillo, estas escenas estaban catalogadas con los números 181 y 182. La 
primera aparecía descrita como “Milagro de San Antonio de Padua. Retablo gótico del siglo XV. Alto 0’76, 
ancho 0,62. Del renombrado cuatrocentista Jaime Vergos. Es ejemplar muy importante y de alto precio. El 
Sr. Sanpere y Miguel lo considera de Jaime Huguet. Véase el retablo de San Pedro de Terrassa. Diez mil. 
Utrillo”. La escena 182 se identificaba como “Milagro de San Antonio de Padua. Retablo gótico del siglo XV. 
Alto 0,76, ancho 0,62. Como el anterior es de Jaume Vergós. Es ejemplar muy importante y de alto valor. 
Diez mil. Utrillo” (Catálogo de cuadros propiedad de Don José Estruch Cumella. S.l.: s.n., ca. 1890). En la actualidad 
están atribuidas al Maestro de Gerona (Ramón Solà II?), seguidor de Jaume Huguet, y su iconografía no 
corresponde a ningún episodio de la vida de San Antonio de Padua, sino de San Benito. Concretamente, las 
tablas representan las escenas San Benito dirigiendo la construcción de un templo, y San Benito destruye los ídolos. Se cree 
que proceden de la Catedral de Gerona, de un retablo de San Benito y Santa Escolástica del que se conserva 
un Calvario y la tabla central con la representación de ambos santos, en el Museo de la Catedral. Según el 
repertorio iconográfico recogido en las láminas de Materiales y documentos de arte español, la primera de las 
escenas mencionada “figuró en la exposición de artes industriales de 1877”. En realidad, se trata de la 
“Exposición de artes suntuarias antiguas y modernas”, y figuraron ambas tablas. La imagen del 
compartimento que representa San Benito destruye los ídolos figura en el catálogo junto a otra de un fragmento de 
retablo en el que se muestra la decapitación de una santa, y ambas están catalogadas como “Tablas del siglo 
XIV” (lámina 11). La otra escena, en la que se representa a San Benito inspeccionando la construcción de un templo, 
aparece en la página siguiente y está catalogada como “Otra del siglo XIV al XV” (lámina 11 bis). Por el 
momento no hemos podido esclarecer la identidad del propietario de las mismas entonces pero, teniendo en 
cuenta la somera descripción proporcionada, se podría acotar a los hermanos Cayetano y Luis Carreras i 
Aragó, a los sucesores del doctor Campaner o bien a Felipe Jacinto Sala (Cf. Álbum heliográfico de la Exposición 
de artes suntuarias: celebrada en el edificio de la Universidad de Barcelona en setiembre y octubre del año 1877. Barcelona: 
Imp. del Heredero de D. Pablo Riera, 1878, pp. 13-14). Posteriormente se mostraron en la Exposición de 
1902, de acuerdo con fotografías conservadas en el archivo del MNAC, aunque no hemos podido localizarlas 
en el catálogo de la muestra. En 1938, de acuerdo con la información proporcionada por el historiador del 
arte norteamericano Chandler Post, formaban parte de la colección de la Marquesa de Cornellà. No tenemos 
más noticias de las tablas hasta 1980, cuando se localizan en Madrid, en el comercio de Carlos Bragado. En 
ese mismo año éste las vende al anticuario barcelonés Artur Ramon Picas. A partir de este momento ambas 
tablas se separan. La que representa a San Benito inspeccionando la construcción de un templo se vende en 1981, y la 
de San Benito destruye los ídolos, en 1983. Actualmente se hallan en colecciones privadas. Para más información 
vid. POST, C. A History of Spanish Painting: The Catalan School in the Late Middle Ages, Vol. VII. Cambridge, 












La otra era un bancal gótico con el rey San Fernando, Santa Catalina, San Jaime y San Luis. 
Una prueba más de que no debemos pasar por alto estas fuentes a la hora de abordar el 
estudio de los anticuarios, pues aparecen constantes referencias a ellos. 
También hemos de tener en cuenta el libro Joaquim Folch i Torres. Últims escrits: Destino 1952-
1963, coordinado por la historiadora del arte Mercè Vidal.39 En él, Vidal reúne y revisa los 
escritos que Joaquim Folch i Torres publicó en el semanario Destino, que resultan de un 
gran interés para el tema que nos ocupa, pues a pesar de no tratarse propiamente de unas 
memorias, estos artículos constituyen sus vivencias de primera mano. Considerando la 
importancia de Folch i Torres dentro del panorama cultural y artístico catalán de la época, 
este libro supone, por tanto, una fuente valiosísima para comprender el contexto de la 
época, pues en él hallamos numerosas noticias acerca del coleccionismo y del comercio de 
antigüedades de gran parte del siglo XX, constituyendo un punto de referencia 
fundamental. 
Finalmente, hemos de mencionar una pequeña publicación aparecida recientemente: las 
memorias del anticuario Juan J. Sánchez Rovira tituladas Aventuras y experiencias vívidas en el 
desempeño del noble arte del anticuariado.40  
Este escrito, editado por él mismo, también constituye una fuente interesante para conocer 
algunos de los principales nombres de los agentes que comerciaban con antigüedades en el 
periodo de la posguerra, pues nos habla de muchos de ellos y nos proporciona su 
semblante.  
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catalana. Barcelona: Polígrafa, 1986, pp. 182, 435; Cornudella, R. “Calvari (segona meitat s. XV). Mestre de 
Cruïlles”, md’A: butlletí informatiu del Museu d’Art de Girona, Girona, n.º 71, 2009, p. 12. 
39 VIDAL, M. (coord.), Joaquim Folch i Torres. Últims escrits: Destino 1952-1963. Barcelona: Palau-solità i 
Plegamans: Fundació Folch i Torres, 2009. Mercé Vidal también dedicó su tesis doctoral a este insigne 
personaje de la cultura catalana que fue publicada posteriormente (VIDAL, M. Teoria i crítica en el noucentisme: 
Joaquim Folch i Torres. Barcelona: Publicacions Universitat de Barcelona, 1990). 
40 SÁNCHEZ, J.J. Aventuras y experiencias vívidas en el desempeño del noble arte del anticuariado. Barcelona, 2013. 
Fig. 1 Maestro de Girona (Ramon Solà II?). El milagro de San Antonio de Padua, 
Temple sobre madera, 68,5 x 86 cm ©Arxiu fotogràfic de Barcelona. 
Fotógrafo: Joan Vidal i Ventosa. 
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Sin embargo, no deja de ser un anecdotario con los recuerdos del autor, su experiencia en 
el negocio de las antigüedades y su relación con todos estos personajes y, por lo tanto, al 
igual que el libro de Marés, hemos de tener siempre presente que se trata de una narración 
subjetiva con una visión muy personal del sector que no siempre se adecua a la realidad. 
1.3.2 Monografías sobre personajes 
En esta sección destacamos los trabajos acerca de personajes que se han dedicado al 
negocio de las antigüedades en Cataluña en paralelo a otras actividades. 
En primer lugar, por ser el que se ocupa de una época más antigua, destaca el libro de 
Alberto Velasco titulado Jaume Pasqual, antiquari i col.leccionista a la Catalunya de la Il·lustració.41  
Este libro es una relevante aportación a la historiografía del anticuariado catalán pues, a 
través del estudio de este personaje en concreto, realiza un análisis del clima intelectual de 
la segunda mitad del siglo XVIII, describiendo el contexto en el que surge la figura del 
“erudito anticuario”, vinculada principalmente al mundo eclesiástico, y sin la connotación 
mercantilista que adquirirá posteriormente.42 En este sentido, constituye una fuente útil 
para determinar la evolución del perfil del anticuario con el paso de los años. A su vez, nos 
proporciona referencias sobre otras fuentes de interesante consulta para una futura 
reconstrucción de la historia del anticuariado en Cataluña, permitiéndonos constatar que 
existen muy pocos análisis sobre el tema en la época de la Ilustración.  
Centrándonos ya en la época que ocupa nuestro análisis, resultan relevantes dos 
investigaciones llevadas a cabo por el historiador Jaume Vidal Oliveras, que nos dan a 
conocer un perfil de anticuario moderno, asociado ya al carácter de mercado que le definirá 
durante todo el siglo XX y que continúa en la actualidad. 
El primero de los trabajos que destacamos es su tesis doctoral, titulada Josep Dalmau i Rafel: 
pintor, restaurador i promotor d’art.43 Su investigación, que dirigió la doctora Mireia Freixa, 
versó sobre el pintor, restaurador, anticuario y marchante de arte Josep Dalmau i Rafel 
(1867-1937), y posteriormente se publicó en formato de libro.44 En ella Vidal i Oliveras 
estudia tanto la figura de este personaje y sus mencionadas facetas, incluida la de 
anticuario,45 como la historia de las galerías que fundó “Galerías Dalmau”, cuna del arte 
vanguardista en Cataluña.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
41 VELASCO, A. Jaume Pasqual, antiquari i col·leccionista a la Catalunya de la Il·lustració. Lleida: Universitat de 
Lleida, 2011a. 
42 Velasco describe a Jaume Pasqual como un anticuario que, en su interés por el pasado, se convertirá 
también en coleccionista gracias a la recuperación y provisión de materiales que le han de servir de base en 
sus investigaciones históricas. En su colección de objetos variados destacan principalmente los libros y las 
monedas, aunque también poseía esculturas y piezas arqueológicas procedentes de excavaciones próximas. 
43 VIDAL, J. Josep Dalmau i Rafel: pintor, restaurador i promotor d’art. Tesis doctoral. Barcelona: Universitat de 
Barcelona, 1998 
44 VIDAL, J. Josep Dalmau: l’aventura per l’art modern. Manresa: Fundació Caixa de Manresa: Angle, 1993. 
45 Abrió un comercio de antigüedades en 1906 en la calle del Pi, y a partir de 1908 aunó su actividad de 
anticuario con la de galerista, utilizando su sala como espacio expositivo para el arte de vanguardia, 
convirtiéndose en uno de sus principales impulsores.  
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En este sentido, Jaume Vidal no sólo estudió al personaje y su biografía, sino que también 
abordó la transformación de los gustos estéticos de una sociedad a través de los problemas 
de una galería de arte, y este aspecto es muy interesante de cara a enfocar los estudios sobre 
el anticuariado, pues también pueden y deben ser estudiados como generadores, receptores, 
y transformadores del gusto estético a través del discurso expositivo y comercial de sus 
negocios. Así, nos interesa tener en cuenta este trabajo porque no sólo nos sumerge en el 
ambiente artístico del momento de la mano de un personaje clave, sino porque también 
constituye una referencia a nivel metodológico para los investigadores que quieran realizar 
estudios centrados en los comerciantes de arte. 
Por las mismas razones planteadas también nos interesa su libro Santiago Segura (1879-1918): 
una historia de promoció cultural,46 que está centrado en la figura de este personaje benefactor 
de las artes.  
Al igual que Josep Dalmau y Joan Baptista Parés, Santiago Segura (1879-1918) fue un 
importante galerista y también desarrolló la faceta de anticuario en varios de los negocios 
que fundó, como “Faianç Català”, “Galeries Laietanes”, “La Basílica” y “La Cantonada”.47 
Poseía, a su vez, una editorial, siendo responsable de publicaciones como Revista Nova, 
Picarol o Vell i Nou, esta última fundamental para el estudio del anticuariado en la época que 
nos ocupa.  
Por último, cabe señalar que ambos trabajos abren una línea de investigación: la de 
profundizar en las figura de Josep Dalmau y Santiago Segura como anticuarios. 
Finalmente no podemos dejar de hacer referencia a dos trabajos aparecidos en el seno de 
las universidades que abordan las figuras de dos anticuarios catalanes contemporáneos a 
Dupont. El primero de ellos está centrado en el anticuario igualadino Domingo Viñals, y 
fue realizado por Mercè Cuadras Vidal bajo la tutorización de Francesca Español.48  
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46 VIDAL, J. Santiago Segura: 1879-1918: una història de promoció cultural. Sabadell: Museu d’Art de Sabadell, 
1999. Este libro fue el resultado de una exhaustiva investigación por parte de Jaume Vidal i Oliveras con 
motivo de la exposición retrospectiva del mismo título, que se celebró en el Museo de Arte de Sabadell en 
1998. 
47 Originalmente el “Faianç Català” era una fábrica de cerámica situada en Sabadell que comenzó su 
funcionamiento en 1897. En Barcelona en ese mismo año se abrió una tienda con el mismo nombre para 
comercializar la producción de la fábrica, aunque también tenía en venta otros objetos y algunas antigüedades, 
y a partir de 1909 también comenzó a funcionar como sala de exposiciones. Por su parte, las “Galeries 
Laietanes” comenzó a funcionar a partir de 1915, en un local contiguo al de Faianç català (Gran Via 615) e 
inicialmente se dio a conocer con otros nombres (“Vell i Nou”, y también “Galeries d’Art Modern i 
Antiguitats”) que en realidad reflejaban muy bien el espíritu del establecimiento: aglutinar obras de arte 
contemporáneo y también antigüedades. Otro negocio destacado fue “La Basílica” inaugurado en 1916 en la 
calle Pietat 4, en los aledaños de la catedral, y se anunciaba como “el grandiós establiment de compra i venda 
d’antiguitats” (El Poble Català, 23 de diciembre de 1916, p.3). Se conservan fotografías del espacio en el Arxiu 
Fotogràfic de Barcelona que nos muestran el interior. Utrillo, director de las obras, creó un espacio del estilo 
del Palau Maricel, es decir, un lugar en el que había piezas buenas pero también se podía encontrar obra de 
mala calidad, un cajón de sastre. Por último, el establecimiento “La Cantonada”, inaugurado en 1915, estaba 
situado en la calle Corribia número 7, y lo regentaba el pintor Rafael Martínez Padilla, amigo de Picasso: “A 
en Padilla li va entrar un desfici que ningú sabia què era; després s’ha sapigut que s’havia encomanat la malura 
de les velleses, que se sentia antiquari, en una paraula. I se feu amic d’aquest i company d’aquell i secretari de 
l’altre, etc. Fins que un dia se’ns presenta amb botiga pròpia. Es aquesta La Cantonada situada al carrer de la 
Corribia de la noble ciutat de Barcelona […]” (Esquella de la Torratxa, núm. 1907, 16 de julio de 1915, p. 459). 
48 CUADRAS, M. Aproximació a l’antiquari igualadí Domingo Viñals Amat. Trabajo de Fin de Máster. Barcelona: 
Universitat de Barcelona 2010. Posteriormente, publicó un articulo que recopilaba los resultados de su 
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El segundo, realizado por Meritxell Canó i Ció, aborda la figura del intermediario Josep 
Bardolet, y ha sido dirigido por Bonaventura Bassegoda. 49  Ambos trabajos son 
aportaciones pioneras que nos confirman que, afortunadamente, los anticuarios comienzan 
a ser objeto de estudios de carácter científico, además de constituir un referente 
metodológico a la hora de abordar el estudio de estos agentes desde el ámbito académico. 
1.3.3 Estudios sobre la formación de las colecciones públicas catalanas 
El primer trabajo a tener en cuenta es la ya mencionada tesis doctoral de Maria Josep 
Boronat, titulada La Política d’adquisicions dels museus públics d’art de Barcelona, 1890-1923.50  
El objetivo fundamental de este trabajo fue profundizar en la historia de la Junta de 
Museos de Barcelona y su política de adquisiciones. Boronat centró su estudio en el marco 
cronológico que transcurrió desde 1890, fecha de celebración de la primera Junta,51 hasta 
1923, cuando sus actividades se vieron interrumpidas con la irrupción de la dictadura de 
Primo de Rivera.  
Gracias a su investigación podemos confirmar el papel de los anticuarios en la 
configuración de la historia de los museos catalanes y conocer, entre otros aspectos, la 
relación que éstos tenían con los miembros de la Junta, formada por destacadas 
personalidades del panorama cultural catalán. Además, a pesar de que su estudio finaliza en 
1923, en el anexo de su libro se incluye una relación de los ingresos en los museos que, 
según la información de las actas, se efectuaron entre 1890 y 1981. En dicha relación 
facilita datos básicos: tipo de pieza, fecha, propietario anterior, y tipo de ingreso (compra, 
depósito, donación, etc.), dejando abierta una línea de investigación sobre todos los agentes 
que, de una manera u otra, se vieron implicados en estas transacciones.  
Otra importante publicación a tener en cuenta en relación a la formación de las colecciones 
públicas de Cataluña, es el libro de Andrea García Sastre titulado Els museus d’art de 
Barcelona: Antecedents, gènesi i desenvolupament fins l’any 1915, que también fue el resultado de 
una tesis doctoral.52  
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investigación. Vid. CUADRAS, M..“L’antiquari igualadí Domingo Viñals (1877-1950)”, Revista d’Igualada, 
núm. 36, 2010, pp. 23-29. 
49 Meritxell Canó lo ha definido como un intermediario en lugar de un anticuario, pues según las palabras del 
hijo de Bardolet, recogidas en su trabajo: “Ell mai va ser el propietari de cap obra d’art […] era tan sols un 
intermediari-comissionista que moltes vegades comprava a nom seu amb els diners que li avançaven els 
propietaris reals de les peces. De fet no disposava de prou recursos econòmics per a comprar pintures murals 
romàniques o retaules gòtics, tal com queda ben palès en la correspondència mantinguda amb el 
col.leccionista Lluís Plandiura” (CANO, M. Josep Bardolet: un intermediari del mercat de l’art a Catalunya. Trabajo 
de Fin de Máster. Barcelona: Universitat Autònoma, 2013, p.15) 
50 Fue dirigida por el doctor Joan Sureda y se leyó en 1996. Posteriormente se publicó en formato libro. Vid. 
BORONAT, M.J. Op.cit., 1999. 
51  Es la etapa de preformación de la Junta, pues hasta 1902 no comienza propiamente su actividad 
constituyéndose como un ente autónomo, independiente de instancias superiores, y con total potestad para 
adoptar las decisiones en relación a las futuras adquisiciones, a partir de un presupuesto asignado por el 
municipio. 
52 Fue dirigida por José Milicua, y se leyó en 1995, publicándose después en formato de libro. Vid. GARCIA, 
A. Els Museus d’Art de Barcelona: antecedents, gènesi i desenvolupament fins l’any 1915. Barcelona: Publicacions de 
l’Abadia de Montserrat, 1997. 
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En relación a nuestro objeto de estudio, supone una fuente importante a nivel contextual 
para comprender los primeros años del siglo XX, cuando se crean los primeros museos 
municipales, que fueron alimentados con piezas de diversas procedencias, muchas de las 
cuales fueron adquiridas a anticuarios, como ya hemos señalado.  
García Sastre analiza la creación de los museos teniendo muy presente el entorno político, 
social y educativo que los determina, así como la evolución de los idearios culturales que 
influyen en las lecturas de las piezas que se exhiben, generando un mayor o menor interés 
social sobre ellas. En este sentido, pone un acento especial en el aspecto del “gusto” 
predominante en cada momento, que hace que una pieza reciba una mayor o menor 
atención; aspecto que, como ya hemos apuntado, hemos de tener muy en cuenta para la 
configuración de una historia del anticuariado en Cataluña, pues es el que ha determinado 
que la selección de piezas para la creación de las colecciones, tanto públicas como privadas, 
sea una u otra. 
La autora hace referencia, a su vez, a la importancia de considerar como ejemplo de 
primeros modelos “premuseológicos” de la ciudad las primeras colecciones privadas de 
relevancia, las exposiciones oficiales celebradas en Barcelona, y las colecciones y pequeños 
museos semipúblicos estudiados a partir de las guías de Barcelona, que nos permiten 
observar la evolución de las tendencias artísticas y expositivas. En cambio, no tiene en 
cuenta ni las galerías de arte ni los establecimientos de los anticuarios existentes, que 
también presentarían un indudable interés a nivel museográfico y de tipología de piezas 
exhibidas, hecho nos permite constatar, nuevamente, la ausencia de interés que este sector 
ha tenido para la historiografía.53 
Por último, hemos de considerar la tesis doctoral de Carmen Berlabé titulada El museu 
diocesà de Lleida. La seva formació i la legitimitat del seu patrimoni artístic.54  
Esta tesis, al igual que la de Maria Josep Boronat, se centra en la formación de una 
colección museística, en este caso la del Museo diocesano de Lleida: su génesis, formación, 
trayectoria y vicisitudes a través de la figura de su fundador, el obispo Josep Meseguer i 
Costa (1890-1905), y de sus sucesores. A pesar de estar centrada principalmente en este 
Museo, también nos proporciona información sobre la historia de otros museos diocesanos 
catalanes, lo que enriquece nuestra visión de contexto. Además, al referirse a la formación 
de la colección, hace referencia a los anticuarios que vendieron algunas de las piezas que 
integran los fondos, contribuyendo al conocimiento de estos agentes y su actuación en 
otros puntos del territorio catalán. A su vez, su enfoque metodológico también nos sirve 
como modelo de referencia a tener en cuenta a la hora de abordar nuestra investigación, 
pues señala muchos fondos documentales y archivos en los que podemos hallar 
documentación que aporte información sobre este área de estudio. !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
53 A pesar de que la mayoría de anticuarios no tenían un establecimiento comercial fijo, y desempeñaban su 
actividad en pisos particulares, sí que habían algunos que contaban con un negocio abierto al público que, en 
cierto modo, también actuaba como sala de exposición. Es el caso, como veremos, de Celestino Dupont, y 
también el de otros anticuarios como el de Josep Valenciano, Josep Dalmau, Gaspar Homar, Domingo 
Viñals, etc. 
54 Fue dirigida por Francesc Fité y leída en el año 2009. Se puede consultar en línea: BERLABÉ, C. El Museu 
Diocesà de Lleida. La seva formació i la legitimitat del seu patrimoni artístic. Tesis doctoral, 3 vols, Barcelona: 
Universitat Abat Oliba CEU, 2009. Disponible en línea: [http://www.tdx.cat/handle/10803/9368]. Consulta: 
20/10/ 2013. 
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1.3.4 Estudios sobre la historia del coleccionismo privado en Cataluña y sus 
principales figuras 
El primer libro a considerar a nivel cronológico sobre la historia del coleccionismo catalán 
es el de la historiadora y crítica de arte Maria Lluïsa Borràs titulado Coleccionistas de arte en 
Cataluña, resultado de una recopilación de fascículos publicados en el diario La 
Vanguardia.55  
Constituye una fuente interesante para conocer el perfil biográfico de pioneros del 
coleccionismo en Cataluña como Santiago Rusiñol, Lluís Plandiura, Charles Deering, 
Francesc Cambó, Frederic Marès, Josep Sala, etc., así como sus gustos particulares y el 
destino de sus colecciones. Ello ha de interesar necesariamente al investigador del sector 
del anticuariado, pues todas estas figuras compraban a anticuarios y su conocimiento 
supone un buen punto de partida para comenzar a tratar de reconstruir el origen de sus 
colecciones, y las relaciones con estos agentes. Además, es muy probable que en sus 
archivos personales se conserven cartas o facturas que aporten información clave en este 
proceso. Conseguir penetrar en estos archivos, la mayoría conservados en manos privadas, 
es una de las misiones y retos que tiene el investigador que quiera profundizar en el 
conocimiento de este sector. 
En los últimos años ha aumentado el interés por la historia del coleccionismo en Cataluña y 
han aparecido publicaciones que recogen investigaciones científicas por parte de diversos 
especialistas del mundo académico, muchas de las cuales se han recopilado en 
publicaciones conjuntas que nos proporcionan datos muy interesantes acerca de sus 
principales figuras y la conformación de sus colecciones. Es fundamental tener en cuenta 
estos estudios porque actúan de marco referencial para la historia del anticuariado -como 
venimos apuntando, el coleccionismo y el comercio de arte están estrechamente 
vinculados-.56 
Una de estas recopilaciones a considerar es el libro Col.leccionistes, col.leccions i museus. Episodis 
de la historia del patrimoni artístic de Catalunya.57 Esta publicación tiene su origen en un ciclo de 
conferencias que tuvo lugar en 2004 con el mismo título, con el que se pretendía reclamar 
la importancia del estudio de los coleccionistas catalanes, tanto de los que tuvieron un 
papel fundamental en la conformación del patrimonio de los museos, al legar sus 
colecciones al municipio, como de aquellos otros que también contaron con una colección 
interesante de obras de arte, pero se dispersó por diversas razones.58 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
55 Cf. BORRÀS, Op.cit. 
56 Es destacable la labor realizada por el grupo de investigación de la Universitat de Barcelona “Tresors, 
marxants, col.leccions. El diàleg artístic entre Espanya i Amèrica 1850-1950”, dirigido por la doctora 
Immaculada Socias, cuya línea de investigación se centra en el estudio del coleccionismo y el éxodo de piezas 
hacia Estados Unidos, así como en la investigación sobre los principales coleccionistas americanos y los 
agentes que les proporcionaron piezas. La Universitat Autònoma, de la mano de Bonaventura Bassegoda y su 
grupo de investigación “Grup d’Art del Renaixement i del Barroc”, también contempla entre sus líneas de 
estudio la Historia del Coleccionismo y la Historia de las destrucciones de obras de arte en Cataluña, siendo 
uno de los pioneros en la introducción de este tema en la universidad. 
57 Cf. BASSEGODA, Op. cit., 2007. 
58 Dentro de este libro destacan los artículos de Mercè Vidal i Jansà “Joaquim Folch i Torres i Lluís Plandiura, 
dues personalitats apassionades pel nostre patrimoni artístic” (Vid. BASSEGODA [ed.], Op.cit., 2007, pp. 
191-221), que resulta interesante porque alude a la rivalidad que se produjo entre este coleccionista y la Junta 
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En esta misma línea, y fruto de otro ciclo de conferencias celebradas en el año 2012, 
destaca la reciente publicación Antiquaris, experts, col.leccionistes i museus. Es en este libro 
cuando, por primera vez, se da importancia a los anticuarios como protagonistas de los 
acontecimientos culturales y como figuras clave del ámbito del coleccionismo catalán, y a 
ellos se dedican varios de los artículos que lo integran.59 
Otros artículos interesantes a considerar son los publicados en el número 22 de la revista 
Lambard. Estudis d’art medieval, que trata temas como los orígenes del coleccionismo de arte 
medieval a raíz de las exposiciones de arte de la época;60 a la conformación de importantes 
colecciones, como la de Charles Deering;61 y al peso que el coleccionismo privado ha 
ejercido en la conformación de museos públicos, en este caso, el de Mataró, estudiado por 
Joaquim Graupera.62 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!
por la adquisición de piezas; de Jaume Barrachina titulado “Maties Muntadas, Jaume Espona i Miquel Mateu: 
el col.leccionisme d’art antic i d’arts decoratives” (Ibid., pp. 223-262), que trata las figuras de estos tres 
importantes personajes cuyas colecciones se hicieron, fundamentalmente, a través del mercado anticuario 
local, apuntando, de hecho, que queda pendiente profundizar en este aspecto: “queda la qüestió bàsica de 
com es va anar fent la col·lecció, sobre tot en allò que comporta contactes humans: antiquaris, historiadors i 
restauradors. Aquest és un punt bàsic i aquí l’hem de tractar de manera insatisfactòria […]” (Ibid., p. 231). 
Aunque realiza este comentario refiriéndose al coleccionista Maties Muntadas, lo podemos hacer extensible a 
los otros dos personajes que aborda en su artículo y a muchos otros coleccionistas de la época. En el caso de 
Maties Muntadas, Barrachina ya ha comenzado a solucionar el asunto de la procedencia de las piezas de su 
colección y a identificar a algunos de los anticuarios que participaron en la venta de obras en el artículo “Unes 
anotacions de procedències de la mà de Maties Muntades” aparecido recientemente (Vid. BASSEGODA; 
DOMÈNECH [eds.], Op.cit., pp. 11-49). También Milagros Guardia, en su artículo “La Junta de Museus i el 
debat a l’entorn de les prioritats de l’art i l’arqueologia” hace referencia a las ofertas que la Junta recibía por 
parte de los anticuarios para la adquisición de piezas (Cf. BASSEGODA [ed.], 2007, pp. 153-189); y, por 
último, en el artículo del propio Bassegoda “Tres Episodis de la història del col·leccionisme a Catalunya. 
Josep Puiggarí i les exposicions de l’Associació artístico-arqueológica barcelonesa, la pinacoteca de Josep 
Estruch i Cumella i el Palau Maricel de Charles Deering” también se hace alusión al anticuariado, resultando 
interesante para el tema que nos ocupa porque, entre otros aspectos, hace referencia a la presencia de estos 
agentes en las exposiciones de la Asociación artístico-arqueológica barcelonesa en una fecha muy temprana 
(1881), lo que nos permite hacernos una idea del mercado anticuario de aquella época (Ibid., pp. 113-135). 
59 Dentro de este libro destaca el ya mencionado artículo de Barrachina sobre las procedencias de la colección 
de Maties Muntadas (Vid. BASSEGODA; DOMÈNECH [eds.], Op.cit., 2013, pp. 11-49); de Bonaventura 
Bassegoda, que aborda la cuestión de las primeres adquisiciones de los museos municipales de Barcelona 
hasta 1890 (Ibid, pp. 51-72); y de aquellos artículos vinculados a colecciones específicas, como el de Francesc 
Fontbona, titulado “La col.lecció d’art de la Biblioteca de Catalunya” (Ibid, pp. 97-111); el de Francesc Quílez 
“Rossend Partagàs, col.leccionista de dibuix. El fons Partagàs del Museu Nacional d’Art de Catalunya” (Ibid, 
pp. 97-111); el de Vinyet Panyella, titulado “La Col.lecció Pérez-Rosales, un capítol de la historia dels museus 
de Sitges (Ibid, pp. 177-203); y el de Pilar Vélez “Frederic Marès (1893-1991), vocació d’artista i passió pel 
col.leccionisme” (Ibid, pp. 291-309). Acerca de los anticuarios son pioneros los estudios ya señalados de 
Alberto Velasco sobre los anticuarios del obispado de Lleida (Ibid, pp. 225-290), y el artículo en el que 
compartimos autoría con Artur Ramon Navarro “Una aproximació a l’antiquariat modern a Barcelona (1939-
2012)” (Ibid, pp. 137-175). 
60 Vid. VELASCO, A. Op. cit., 2010-2011, pp. 9-66; FUENTE, Op. cit., pp. 67-90. 
61 Vid. SÁNCHEZ, Op.cit., 2010-2011, pp. 91-114. Otros estudios destacados sobre Charles Deering son: 
BASSEGODA, B., Op.cit., 2007, pp. 143-152; BASSEGODA, B.; DOMÈNECH, I. “Charles Deering i el 
palacio Maricel de Sitges”. En: SOCIAS, I; PÉREZ, F. [eds.], Op.cit, pp. 35-57; SOCIAS, I. “Nuevas fuentes 
documentales para la interpretación del levantamiento de la colección Deering de Sitges en 1921”. En: 
GKOZGKOU, D.; SOCIAS, I. [coord.], Op.cit., pp. 395-406; COLL, I. La pintura española en la colección de 
Charles Deering. En: GKOZGKOU, D.; SOCIAS, I. [coord.], Op.cit., pp. 63-88; DOMÈNECH, I. “Utrillo, 
Deering i Maricel: la construcció d’una col.lecció”, Serra d’Or, núm. 592, 2009, pp. 76-80; COLL, I. “La 
pintura española en la colección de Charles Deering”. En: GKOZGKOU, D.; SOCIAS, I. (coord.), Op.cit., 
pp. 63-88; COLL, I. Charles Deering and Ramon Casas: a friendship in art. Evanston, Ill.: Northwestern University 
Press, 2012, etc. 
62 GRAUPERA, J. “Col.leccionisme privat i patrimoni local. La fundació del Museu de Mataró (1894)”, 
Lambard. Estudis d’Art medieval, núm. 22, 2010-2011, pp. 115-134. 
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1.3.5 Estudios sobre el comercio del patrimonio artístico y el arte expoliado 
En este subapartado hemos de tener en cuenta, en primer lugar, la tesis doctoral del 
historiador y mosso d’esquadra Jordi Campillo titulada L’Espoli del patrimoni artístic. L’Alt 
Pirineu Català al segle XX.63  
En ella se explican toda una serie de actos de expolio del patrimonio arqueológico e 
histórico-artístico en el Alto Pirineo catalán durante el siglo XX, analizando cuáles han sido 
las causas que lo han provocado y destacando que el expolio no ha sido ni es un hecho 
aislado y puntual, sino bastante común. También aparecen referencias a los anticuarios que 
operaban por aquella zona, proporcionándonos pistas para continuar profundizando en sus 
actuaciones.  
Campillo, a su vez, nos habla de otra fuente interesante que también conviene tener en 
cuenta a la hora de abordar el tema del expolio patrimonial: la biografía de Josep Pijoan 
elaborada por Josep Pla, e incluida en el volumen X de su Obra completa.64 En ella recoge los 
testimonios narrados a Pla por el propio Pijoan acerca de las estrategias que empleaban 
tanto él como algunos personajes influyentes de Barcelona para conseguir piezas para los 
recientemente creados museos. En este sentido nos proporciona una visión más amplia 
acerca del perfil de los agentes que comerciaban con antigüedades y las maneras de 
negociar que tenían para conseguir las piezas, algunas cuestionables, contribuyendo a 
dibujar el contexto en el que nos movemos desde una perspectiva distinta. 
Otro trabajo que nos habla de obras que han sido objeto de expolio es Devocions pintades. 
Retaules de les Valls d’Àneu (segles XV i XVI), de Alberto Velasco.65  
En él analiza una veintena de retablos catalanes del mencionado periodo, muchos de los 
cuales ya no se hallan en su emplazamiento original. Es interesante para el conocimiento 
del anticuariado el retrato que realiza del intermediario Josep Bardolet (1891-1985), que a 
pesar de que contribuyó la salvación de patrimonio durante la Guerra Civil, hizo negocio 
con él tras el conflicto, junto a otras figuras relevantes como Josep Gudiol.66  
En este sentido, se hace patente la existencia de sombras en las actuaciones de estos 
personajes hacia el patrimonio, pues aunque hicieron mucho por conservarlo y difundirlo, 
al mismo tiempo también influyeron en su dispersión. Por tanto, para llevar a cabo un 
análisis riguroso es necesario romper con el esquema que tiende a responsabilizar 
únicamente a los anticuarios de la venta del patrimonio artístico, pues detrás del comercio !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
63 Dirigida por Josep Padró Parcerisa, y leída en el año 2006. Vid. CAMPILLO, J. L’espoli del patrimoni 
arqueològic i històric-artístic: l’alt Pirineu català al segle XX. Tesis doctoral. Barcelona: Universitat de Barcelona, 
2006. Disponible en línea: [http://www.tdx.cat/handle/10803/9368]. Posteriormente esta tesis fue adaptada, 
publicándose en formato de libro: CAMPILLO, J. On és la calaixera? L’espoli del patrimoni historicoartístic 
Altpirinenc al segle XX. Tremp: Garsineu, 2007. 
64 PLA, J. “Tres biografíes. Joan Maragall. Un assaig, vida i miracles de Josep Pijoan, Francesc Pujols. Notes”. 
En: Obra completa. Vol. 10.Barcelona: Destino, 1968, pp. 181-351.  
65 VELASCO, A. Devocions pintades. Retaules de les Valls d’Àneu (segles XV i XVI). Lleida: Pagès Editors, 2011b. 
66 Una aproximación a este personaje y a su papel en el comercio del arte y la salvaguarda del patrimonio 
artístico durante la Guerra Civil ha sido realizada por Guillem Cañameras en su Trabajo de Fin de Master. 
Vid. CAÑAMERAS, G. La trajectòria de Josep Gudiol Ricart entre 1930 i 1940. Contribucions i aportacions al seu 
estudi. Trabajo de fin de Máster. Barcelona: Universitat de Barcelona, 2013. Disponible en línea:  
[http://diposit.ub.edu/dspace/handle/2445/47645]. 
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de antigüedades existía una red mucho más amplia y compleja en la que también se 
hallaban implicados coleccionistas, historiadores, artistas, y otros agentes vinculados 
directamente al mundo cultura. En este sentido, el trabajo de Velasco constituye una buena 
reflexión.  
Hemos de puntualizar, no obstante, que cuando Velasco habla de comienzos del siglo XX 
no utiliza la palabra “expolio”, ya que las leyes y el derecho eclesiástico de entonces no 
prohibían el comercio de antigüedades siendo, por tanto, ventas legítimas, 
independientemente de las estrategias empleadas para hacerse con las piezas, algunas de 
ética muy cuestionable. Este aspecto se ha de tener bien presente y no se ha de perder de 
vista a la hora de juzgar las actuaciones de los diferentes agentes que comerciaron con 
obras de arte en el periodo. 
Dentro de esta categoría de estudios cabe destacar, finalmente, varios libros que recopilan 
una serie de artículos relevantes para el tema que nos ocupa, y que son el resultado de 
varios seminarios organizados en el ámbito académico, impulsados por el grupo de 
investigación “Tesoros, marchantes, colecciones. El diálogo artístico entre España y 
América (1850-1950)”. Son los titulados Conflictes bèl·lics, espoliacions, col·leccions;67 La dispersión 
de objetos de arte fuera de España en los siglos XIX y XX;68 Nuevas contribuciones en torno al mundo 
del coleccionismo de arte hispánico en los siglos XIX y XX;69  y el último ha visto la luz 
recientemente bajo el nombre El arte hispánico en las exposiciones internacionales.70  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
67 SOCIAS, I. (ed.)., Op.cit., 2009. Dentro de este libro destacamos los artículos de la investigadora Elsa Puig 
de Morales titulado “La Comisión Valoradora de objetos artísticos a exportar de Barcelona” (pp. 183-189), y 
de Isabel Fabregat “Exportar art entorn 1920. Sobre la comissió valoradora d’objectes artístics a exportar de 
Barcelona” (pp.191-203), que nos introducen en el funcionamiento de este organismo. 
68 PÉREZ, F.; SOCIAS, I. [ed.], Op.cit. De este segundo libro hay concretamente tres artículos relacionados 
con el tema que ocupa nuestra investigación: “El reverso de la historia del arte: marchantes y agentes en 
España durante la primera mitad del siglo XX”, escrito por la profesora Socias (pp. 285-303), que nos ofrece 
un primer semblante del anticuario Paul Tachard y su relación con algunos art dealers y coleccionistas 
nacionales e internacionales (pp. 285-302); el titulado “El comercio y la exportación de obras de arte en la 
prensa de los siglos XIX y XX”, del profesor José María Luzón Nogué (pp. 141-151), que analiza los 
comentarios de los periódicos acerca de salida de obras de arte al extranjero, poniendo de manifiesto que, a 
pesar de que no había una legislación férrea que castigara ciertas acciones, el hecho de que el patrimonio fuera 
puesto en manos de marchantes extranjeros no era un tema aceptado; y “Entre negocios y trapicheos. 
Anticuarios, marchantes y autoridades eclesiásticas en las primeras décadas del siglo XX: el caso singular de 
Raimundo Ruiz”, de la profesora María José Martínez Ruiz (pp. 151-191). Aunque esta investigadora centra 
su estudio en el ámbito castellano, muchos de los aspectos que aborda en relación a la forma de operar de 
estos agentes los podemos hacer extensibles a Cataluña. Es especialmente interesante el apartado que aborda 
la gestión del despojo artístico desde los obispados, que explica detalladamente la forma en que se llevaban a 
cabo las enajenaciones desde el ámbito eclesiástico. 
69 GKOZGKOU, D; SOCIAS, I. (coords.), Op.cit., 2013. Como su título indica, este libro recoge nuevas 
contribuciones para el conocimiento del coleccionismo de arte hispánico, proporcionando información 
inédita y relevante sobre los efectos de las desamortizaciones, el mundo del coleccionismo, los marchantes y 
las exposiciones. Algunos de los estudios que se recogen nos interesan especialmente porque analizan los 
estrechos vínculos entre las exposiciones de arte antiguo y sus impulsores, y el mercado, pues muchos 
coleccionistas, escondidos tras el disfraz de promotores culturales aprovechaban para hacer suculentos 
negocios. Destaca en este sentido el artículo de Dimitra Gkozgkou “Los Amigos del Arte: ¿una Sociedad de 
ambiguos intereses?” (pp. 100-124).También es interesante el estudio de Richard Kagan titulado “El marqués 
de Vega-Inclán y el patrimonio artístico español: ¿protector o expoliador?” (pp.193-203), que habla de la 
controvertida figura de este personaje y, al igual que el trabajo de Gkozgkou, nos proporciona una nueva 
óptica con la que enfocar el estudio de estos agentes, muchos de los cuales se aprovechaban de sus cargos 
para hacer negocios en el extranjero con las obras de arte.  
70 GKOZGKOU, D; SOCIAS, I. (eds.). El arte hispánico en las exposiciones internacionales. Circulación, valores y 
representatividad. Barcelona: Hugony editores, 2014. Este libro, en la misma línea que el anteriormente 
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Estos trabajos son una contribución pionera para el conocimiento del panorama del 
comercio de antigüedades de las primeras décadas del siglo XX en el territorio español en 
relación a la dudosa ética que algunos de estos agentes tuvieron hacia el patrimonio y a su 
implicación en la venta de muchas piezas a los grandes coleccionistas norteamericanos, 
destacando, a su vez, el papel de las exposiciones como escaparate. Al mismo tiempo, 
suponen una fuente interesante para comparar cuál era la situación en el resto de España 
con respecto a Cataluña para así tener una visión más amplia que nos permita determinar 
diferencias y afinar constantes.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!
mencionado, analiza el impacto que las exposiciones internacionales tienen en el mercado del arte. Para el 
tema que nos ocupa, nos interesa destacar nuevamente un trabajo de la profesora Martínez Ruiz, que tiene el 
sugerente título “Dime qué expones y te diré que vendes…El Oscuro negocio de las antigüedades bajo el 
respetable amparo del coleccionismo artístico” (pp. 125-148). 
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1.4 Concepto de anticuario: clarificación terminológica, 

















Anteriormente hemos apuntado a la ambigüedad existente a la hora de definir la profesión 
del anticuario como una de las posibles causas que han contribuido a que se halla dejado de 
lado su estudio como agente fundamental en el desarrollo de los acontecimientos artísticos 
de la Cataluña de principios de siglo. Uno de los factores responsables de sembrar esta 
confusión ha sido la generación sistemática de estereotipos en torno a la profesión, 
alimentados históricamente por la literatura y el imaginario popular del siglo XIX.  
¿Pero cuáles son exactamente esos tópicos literarios que han contribuido a generar la 
imagen actual del profesional de las antigüedades? Uno de los más extendidos es el que 
presenta al anticuario como un personaje extravagante y huraño que regenta el local de un 
tenebroso callejón, atiborrado de objetos curiosos y polvorientos que se amontonan sin 




71 Hemos de puntualizar que los agentes vinculados al comercio de antigüedades que introducimos en este 
apartado (chamarileros, traperos, prenderos, etc.), situados en la base de la pirámide del mercado del arte, por 
debajo de los anticuarios, que ocupan su cúspide, queda acotada exclusivamente al contexto español y catalán, 
pues la historiografía internacional no hace referencia a ellos. No obstante, a pesar de que estos profesionales 
son presentados por las fuentes que los han tratado (fundamentalmente la literatura costumbrista) como parte 
de un submundo pintoresco y ciertamente “castizo”, no deja de ser interesante otorgarles un cierto 
protagonismo, pues han cumplido su papel en el contexto del comercio de arte de la época que abordamos en 
nuestro trabajo. No en vano, algunos de estos personajes llegaron a traficar con obras de primer nivel, 
contribuyendo a sembrar la confusión acerca de las fronteras profesionales de estos agentes, que han sido 
considerados anticuarios de manera generalizada, y cuyos campos de actuación tratamos de clarificar aquí. 
Fig. 2 C. Green. The door being open, the child addressed him as her 
grandfather. Fuente: Dickens, C. The old curiosity shop. London: 











Esta es la visión clásica alimentada por las celebérrimas novelas La tienda de antigüedades, de 
Charles Dickens (1812-1870) 72  y El anticuario, de Walter Scott (1771-1832), 73  textos 
pioneros en presentar al anticuario de forma estereotipada (fig.2).74  La percepción de estos 
agentes proporcionada por los dos novelistas británicos coincidía plenamente con la 
extendida por la literatura costumbrista de la época en España, cuyos autores muy 
probablemente fueron influidos por ellos.  
Destaca, por ejemplo, el cuadro de costumbres titulado Los españoles pintados por sí mismos, 
que retrata al anticuario y a la prendera.75  
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72 La novela de Dickens, cuyo título original era The old curiosity shop fue publicada por entregas en su revista 
semanal Master Humphrey’s Clock, entre 1840 y 1841. El autor británico proporcionaba la siguiente descripción 
de la tienda de antigüedades: “El lugar que atravesaba con paso lento era uno de esos almacenes de objetos 
antiguos y curiosos que parecen cobijarse en los rincones más viejos de esta ciudad y, por recelo y 
desconfianza, ocultan sus rancios tesoros al ojo público. Por aquí y por allá había armaduras que parecían 
fantasmas acorazados, fantásticos grabados traídos de monasterios, armas oxidadas de varios tipos, figuras 
contorsionadas de porcelana, madera, hierro y marfil; en fin, tapices y muebles extraños que parecían 
concebidos en sueños. El aspecto demacrado del viejete se adecuaba maravillosamente a aquel lugar: habría 
andado a tientas por viejas iglesias, tumbas y casas abandonadas y reunido todos los despojos con sus propias 
manos. No había nada en aquella colección que no concordara perfectamente con su persona, nada que 
pareciera más viejo o más gastado que él” (DICKENS, C. La tienda de antigüedades, Madrid: Nocturna, 2011 
[1841], p.20). 
73 El escritor Romulado Nogués resume muy bien la manera en que Scott presenta al anticuario en esta 
novela, que vio la luz en 1816. Lo describe como “un soltero sesentón, […] se llamaba a sí mismo misógino 
[…], sabía y coleccionaba de todo, creía poseer un otón de cobre (moneda que no existe) y amaba poco la 
limpieza. Tenía en confuso montón que llegaba hasta el techo cuantos objetos había podido recoger a fuerza 
de tiempo y de fatiga. Se entusiasmaba recordando que un colega compró por dos sueldos el Tratado del 
ajedrez, primer libro impreso en Inglaterra en 1474, que el rey adquirió en 160 libras esterlinas, y decía: 
cuando gustéis que un importante negocio sea tratado como corresponde, confiadle a un anticuario” 
(NOGUÉS, R. Ropavejeros, anticuarios y coleccionistas. Madrid: Tipografía de Infantería de Marina, 1890, p. 5). 
74 Las diversas tipologías de anticuarios en la literatura han sido tratadas por Artur Ramon y Julià Guillamon 
en el artículo “La novel·la de l’antiquari” (La Vanguardia, 21 de diciembre de 2001, p.8). Para más 
información acerca de personajes de novela del ámbito del coleccionismo Vid. ARMERO, A. Por eso 
coleccionamos: sensaciones de una pasión fría, Sevilla: Renacimiento, 2009, pp. 295-415.  
75 ILARRAZA, M. “El anticuario”. En: Los Españoles pintados por sí mismos, Vol. I, Madrid: I. Boix Editor, 
1843, pp. 404-413. Esta obra fue publicada por primera vez en 1842 por fascículos, y entre 1843 y 1844 se 
recogió en dos tomos. Pretende imitar a Les français peints par eux mêmes (Paris: L. Curmer, 1840-42). 
Fig.3 “Giménez”. Retrato del anticuario. 
Fuente: ILARRAZA, M. “El anticuario”, 
Los españoles pintados por si mismos, vol. I, 
Madrid: I. Boix Editor, 1843. 
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El primero, descrito por don Manuel de Ilarraza, alimenta el tópico ya desde el inicio del 
texto, pues comienza señalando que todos los anticuarios son iguales, y que basta con 
señalar el perfil de uno sólo para conocer a todos.76 Como ya había hecho Scott, nos lo 
presenta como un ser soltero, solitario y anclado en el pasado, siempre al acecho de 
posibles tesoros.77  
Califica la tienda de antigüedades o casa del anticuario como una mansión enciclopédica, 
un arca de Noé de cosas inanimadas, el valle de Josafat de objetos movibles o la vera efigies 
de la más completa anarquía, donde hay “infinidad de objetos tan raros como su dueño, ya 
esparcidos por la estancia, ya colocados en forma de trofeos”.78 A su vez, previene 
jocosamente al lector de no creerse a pies juntillas lo que el anticuario le cuente de cada 
uno de los objetos que reúne, pues la mayoría de las veces, las grandes historias que éstos 
esconden son fruto de su imaginación,79 y se mofa de las atribuciones que realiza.80 
En definitiva, Ilarraza retrata al anticuario como un personaje extraño y extravagante que 
vende de cachivaches sin valor, ignorante e inculto que trata de embaucar con historias 
fantasiosas a todo aquel que entre en su tienda (fig.3). 
Por su parte, dentro del mismo libro, Juan Pérez Calvo nos presenta a la prendera de una 
forma no menos tópica.81 Asocia la profesión con el sexo femenino,82 y la describe como 
una mujer de mediana edad que vende a comisión en la oscuridad de un amplio portal, en 
el que alberga todo tipo de prendas viejas, muebles y alhajas que otros han empeñado y 
que, en conjunto, forman un pequeño museo de antigüedades (fig.4).83 
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76 Cf. ILARRAZA, Op.cit., p. 406. 
77 “[…] Si alguna vez le encuentras cubierto de polvo como sobrestante de obras, consiste en que apenas 
tiene noticia de un derribo, allá se lanza entre los albañiles y los escombros, por ver si surge de entre estos 
alguna momia ó cosa que lo valga […] y si adviertes su calzado sucio y gredoso como el de un agrimensor 
práctico, culpa será de lo mucho que frecuenta los vertederos de extramuros en busca de preciosidades, por 
aquello de que donde menos se piensa salta la liebre” (Ibid., p. 407).  
78 Ibid., p. 409. 
79 Por ejemplo, en referencia a los objetos de una de las estancias de la tienda, Ilarraza se burla de la fantasía 
del anticuario: “aquello que parece una albarda maragata es la que usó la celebrada burra de Balan […], 
aquellos estribos que en tu concepto han podido pertenecer a un párroco de aldea son los que llevó Escipion 
en el sitio de Troya […]. Esa marmita de batallón que ves en medio del suelo es una de las famosas ollas de 
Egipto […]” (Ibid., p. 410).  
80 “Vea Vd.; vea Vd., te dirá señalando al tremendo chafarrinón. Ahí tiene Vd. un retrato de Felipe V, hecho 
por el Ticiano. […] Si dudas […] echará la culpa á la luz, cerrará el balcón, lo abrirá de nuevo gradualmente y 
en muchas veces, y después de mil viajes de este al cuadro y del cuadro al balcón, cuando crea perfectamente 
proporcionada la claridad prorrumpirá en mayores admiraciones y alabanzas. Pero acaso no baste esta nueva 
prueba para vencer tu incredulidad […] mostrándote en él [el cuadro] unas letras formadas con albayalde ó 
con betún de zapatero, y tan mal trazadas como la figura, te dirá con tono sarcástico: Lea Vd. ese letrero 
señor incrédulo. Allí se lee Feliciano, nombre sin duda de algún pintor de brocha gorda […]; pero el 
Anticuario que todo lo convierte en sustancia arqueológica, dá la siguiente interpretación del susodicho 
vocablo: eso quiere decir F. fecit Liciano ó Ticiano que no hemos de repararen que la t tenga ó no travesaño.” 
(Ibid., p. 411). 
81 PEREZ, J. “La prendera”. En: Los Españoles pintados por sí mismos, Vol. II. Madrid: I. Boix Editor, 1843, pp. 
368-374. 
82 Se dice que el oficio de prendero fue ejercido originalmente por las mujeres al ser rechazado por los 
hombres, de ahí que se hable directamente de prendera al describir a este personaje tipo (Cf. NOGUÉS, 
Op.cit., p.3). 
83 Entre los objetos que vende, destaca: “[…] el dorado uniforme que alguna grandeza colgó de sus hombros 
[…], el traje de luces que un día en que no hubiera cena que luciese vendió la marquesa C. […], la toga que 











En 1890 encontramos otro libro costumbrista titulado Ropavejeros, anticuarios y coleccionistas 
por un soldado viejo natural de Borja, detrás del cualse esconde la figura del militar, escritor y 
coleccionista Romualdo Nogués (1824-1899), que escribe el texto con la pretensión de ser 
fiel a la realidad, en tanto que se basa en su propia experiencia, aunque también tiende al 
estereotipo.84 A pesar de ello nos resulta útil en la medida en que realiza una primera 
distinción entre ropavejeros, prenderos, anticuarios y coleccionistas, lo que nos permite 
comenzar a acotar el marco de actuación de cada uno de ellos.  
Define al ropavejero citando a la Real Academia Española, como “persona que vende, con 
tienda o sin ella, ropas y vestidos viejos, y baratijas usadas”, y advierte que al darse ellos 
mismos el nombre de anticuario están cometiendo una usurpación.85 Los describe, a su vez, 
como ignorantes, codiciosos y mentirosos, salvo raras excepciones, y apunta a que las 
víctimas de sus engaños siempre suelen ser extranjeros y compañeros de profesión. 
También señala que inicialmente vendían en el rastro, extendiendo su mercancía en el 
suelo, pero poco a poco fueron ascendiendo y pasaron a montar un tinglado hasta terminar 
por disponer de una tienda y a considerarse ellos mismos anticuarios.86  
Acusa a algunos de ser auténticos traficantes violadores de tumbas y conventos, muchas 
veces contando con los sacristanes como cómplices, y pone numerosos ejemplos, entre la 
realidad y la ficción, retratándolos como auténticos embaucadores.87 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!
sin mancharla […], la rica blonda que la señora Z. sacó fiada y la empeñó después […] las botas símiles del 
mariscal de Sajonia […]. En una mesa yacen los escaparates y en ellos depositadas las alhajas; mirando con 
cuidadito se vé alguna perla, preciosa por lo sola que se encuentra; relojes que en vez de señalar la hora, esta 
les ha señalado su fin […], también algún puño de bastón que con pasmosa quietud mira pasar las modas por 
ver si le llega la suya; […] medallas que buscan donde colgarse y relicarios […], retratos con sus marquitos y 
marquitos que anhelan retratos, cajitas de rapé para los ancianos, colmillitos de jabalí para los niños, con otra 
porción de chucherías y bagatelas que en su lejano y primitivo origen debieron valer dinero.” (PÉREZ, Op.cit., 
p. 371).  
84 NOGUÉS, Op.cit. 
85 Cf. Ibid, p.1 
86 Cf. Ibid, pp. 25-44. 
87 Destaca el caso del empeño de varias alhajas y medallones modernos que acontece en un monte de piedad 
por las que el propio depositario puja cuando salen a subasta, y tal y como señala: “siempre hay algún cándido 
Fig.4 “Barela”, La prendera atendiendo a un cliente. Fuente: PEREZ, J. “La prendera”. En: Los 
Españoles pintados por sí mismos, vol. II. Madrid: I. Boix Editor, 1843. 
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Acerca de los prenderos señala que “aunque mucho más modestos que los ropavejeros, se 
suelen llamar anticuarios, sin que haya llegado a su noticia exista la arqueología”,88 y los 
considera mentirosos y embaucadores sin escrúpulos, al igual que a los ropavejeros.  
Describe, a su vez, la manera que éstos tienen de negociar:  
“[…] cuando ignoran el valor de los objetos, quieren atrocidades por ellos. Si el marchante 
se ríe y no ofrece, al que después se presenta le piden la mitad, y van bajando, hasta darlo 
con poca ganancia. Para comprarles se les propone lo justo, y nunca aceptan; se les envía a 
varias personas que disminuyan la cantidad ofrecida, y lo venden al que hizo la primera 
proposición. Si se desea que conserven mucho tiempo lo que ellos creen una preciosidad, 
se les ofrece cantidades exageradas, y jamás le cogen a uno la palabra. A esto llaman en 
lenguaje chamarilero vincular los objetos”. 89 
Nogués también dedica un capítulo a las corredoras, que viene a ser un sinónimo de las 
prenderas, mujeres que actúan como intermediarias trabajando para chamarileros a 
comisión vendiendo alhajas, ropas, telas antiguas y modernas y objetos artísticos 
verdaderos y falsos.90 A su vez nos explica cómo se enriquecen: “toda la ciencia de los 
corredores se reduce a pedir a los aficionados el doble de lo que les han encargado por los 
objetos, devolverlos si no ganan el 100 por 100, cobrar el 10 de ídem a los dueños, y evitar 
que los coleccionistas se relacionen entre sí”.91  
En relación a los anticuarios Nogués hace referencia únicamente a su faceta de connoisseurs, 
describiéndolos como personas conocedoras y eruditas que estudian los objetos antiguos. 
En esta acepción no se contempla la parte comercial, lo que es comprensible teniendo en 
cuenta que la connotación mercantilista del término anticuario se produce, como hemos 
señalado, a finales del siglo XIX.92  
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que al observar que se los disputan, cree son preciosidades arqueológicas y da por ellos mucho más que lo 
que valen” (Ibid., p. 37) 
88 Ibid., p. 2. 
89 Ibid., p. 10 
90 Cf. Ibid, p. 46. Frederic Marès también nos habla de las corredoras y señala que aunque la mayoría eran 
vulgares traficantes con astucia, hubo algunas con talento. Según él, la corredora de Barcelona, en 
comparación con la de Madrid, era: “más sobria, más breve, con menos palabrería, no se andaba con gracejos 
ni zalamerías. Sin rodeos ni labia alguna, se iba a lo suyo: presentar, ofrecer el género tal como era” (MARÈS, 
Op.cit., p. 265) 
91 Ibid., p. 53. 
92 La figura del anticuario erudito nace en el Renacimiento y se vincula al interés por la recuperación y el 
estudio de la antigüedad clásica. A pesar de que algunos anticuarios vinculados a la corte se dedicaban a 
adquirir libros, manuscritos, monedas y estatuaria antigua para la nobleza -y en este sentido ya podemos 
hablar de vestigios del anticuario comerciante- su perfil es diferente al anticuario posterior, cuando la 
actividad se profesionaliza, pues en aquel entonces solían ser artistas-anticuarios comisionados para la 
formación de las colecciones que, con el paso de los años, darán paso a los museos. Muchas veces se 
organizaban en sociedades en las que personajes ilustres discutían aspectos relacionados con la antigüedad, 
como por ejemplo la Accademia della Virtù, en Roma, que nace en 1542, la Sociedad de anticuarios de Londres, 
que nace en 1586, o la Sociedad de Anticuarios de Francia, que se forma en 1813 (Cf. SOURIAU, Op.cit., p. 
103; TURNER, J. (ed.). The dictionary of Art. New York: Grove: 1996, pp.161-165); GRASSI, L. Dizionario di 
antiquariato, Torino: UTET, 1989, pp.40-41). Un ejemplo en el territorio catalán de anticuario erudito es el de 
Jaume Pasqual, estudiado por Alberto Velasco en su ya citado libro. Velasco nos da a conocer los orígenes de 
las distintas definiciones de anticuario proporcionadas en la época de la Ilustración, en la que todavía era un 
profesional vinculado a la Academia: “Molts dels descobriments i les troballes que es produïen arreu es 
comunicaven a l’Academia [la Real Aacademia de la Historia] i s’hi trametien, àdhuc, els objectes localitzats. 
Això va donar lloc a la formació del denominat Gabinete de Antigüedades, un petit museu que era gestionat i 
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Así, si en los tiempos del Renacimiento, y hasta bien entrado el siglo XIX, el anticuario era 
un erudito que coleccionaba objetos porque éstos le servían de base para su investigación 
histórica -lo que hoy equivaldría al arqueólogo-, a partir de aquel momento, con la alta 
demanda de antigüedades provocada por el auge del coleccionismo burgués y la emergencia 
generalizada de los museos, la afición dará paso al negocio.93 
Por último cabe destacar el repaso y valoración que Nogués realiza en su texto acerca de 
los escritos que han tratado el tema hasta ese momento, todos ellos de carácter 
costumbrista, pues al darnos a conocer otras fuentes nos ayuda en nuestra construcción de 
este “estado de la cuestión” del término anticuario y a su clarificación conceptual. No 
obstante, hemos de puntualizar que el autor no los toma enserio, advirtiendo al lector que 
la mayoría son sátiras burlescas y deja de ignorantes a los autores que han pretendido, en su 
opinión, dárselas de conocedores.  
Entre los textos que menciona es interesante destacar El semanario pintoresco (1847) en el que 
nos encontramos nuevamente con una descripción de la prendera, proporcionada por el 
periodista y escritor de la época Ramón de Navarrete.94 Si acudimos al texto original 
referenciado por Nogués, vemos que Navarrete las retrata como embaucadoras de lengua 
viperina, mujeres siempre viudas, independientes, acostumbradas a tratar con alhajas, telas 
y cuadros. Distingue entre la prendera ambulante, que carece de tienda o puesto fijo, y 
suele ir a los rastros y ferias, y adquiere la mercancía en las principales casas de Madrid; y la 
de portal, que caracteriza como la portera de un edificio que, al enterarse de todo cuanto 
ocurre, hace negocios.95 
Otro texto costumbrista al que Nogués hace referencia es el titulado Los españoles de Ogaño 
(1872), que viene a ser una segunda parte de Los españoles pintados por sí mismos, y que incluye 
los “personajes tipo” de la sociedad madrileña que esta última obra no había tratado. En él 
se recoge la semblanza del trapero, que es descrito por Eduardo de Palacio como un 
personaje cuyo oficio se deriva de los trapos, establecido en el rastro, que va por las casas 
preguntando si alguien tiene algo por vender, y que lo compra todo: sombreros, paraguas, 
zapatos, ropa vieja, etc., pues todo es útil para él.96  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!
dirigit per una persona experta en numismàtica que rebia l’apel·latiu d’antiquari […]. Amb anterioritat, 
Sebastián de Covarrubias, al seu Tesoro de la lengua castellana (1611), havia definit els antiquaris com a ‘curiosos 
de cosas antiguas’, mentre que el Diccionario de Autoridades (1726) de l’Academia de la Lengua els caracteritzava 
com a ‘persona curiosa, y que tiene conocimiento de las cosas antiguas’ ” (VELASCO, Op.cit., 2011a, pp. 25-
26). En este sentido, el anticuario erudito y conocedor se distinguirá del historiador en que la fuente principal 
de la que se valdrá el primero para estudiar la historia es la obra de arte, mientras que el historiador recurre 
únicamente a los documentos: “L’antiquari, dins el seu afany de crítica històrica, s’apropa al passat recuperant, 
col·leccionant i estudiant aquells objectes que li parlen del passat, i que ho fan d’una forma completament 
verídica, a diferència dels documents i la literatura clàssica, que a voltes es manipulen amb extraordinària 
facilitat” (Ibid., p.28).  
93 Esta evolución del término ya la hace patente Pierre Cabanne (1921-2007) en su diccionario universal del 
arte a finales de los años setenta: “antaño, erudito en obras de arte o coleccionista de objetos antiguos. Esta 
palabra designa hoy a un comerciante en antigüedades y, por extensión, en objetos artísticos” (CABANNE, 
P. Diccionario universal del arte, Barcelona: Argos Vergara, 1981, p. 62). 
94 Cf. NOGUÉS, Op.cit., p. 4. 
95 Cf. NAVARRETE, R. “Tipos españoles. La prendera”. En: Semanario Pintoresco Español, 10 de enero de 
1847, pp. 12-13. 
96 Cf. PALACIO, E. “El trapero”. En: Los españoles de Ogaño, colección de tipos de costumbres dibujados a pluma por los 
señores..., vol. 1, Madrid, Librería de Victoriano Suárez, 1872, pp.17-21. 
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Esta descripción se asemeja bastante a la que de la prendera daba Juan Pérez Calvo, lo que 
hace patente esa delgada línea fronteriza existente entre los límites de actuación de unos y 
otros. La diferencia entre ambos “tipos” entendemos que residiría en que la prendera 
trabaja a comisión, almacenando los objetos en depósito en un portal, y también comercia 
con otros objetos, como muebles y alhajas, frente al trapero, que se centra sobre todo en 
los “trapos” u objetos de vestimenta y no tiene ubicación fija.  
Por último, Nogués también se refiere a otros escritos en los que aparecen ridiculizados 
estos personajes, como los ya mencionados de Walter Scott e Ilarraza, y otros menos 
conocidos, como el divertido cuento del poeta y dramaturgo sevillano del siglo XVII Luis 
Belmonte Bermúdez, recogido en su comedia titulada La Renegada de Valladolid, una rima de 
Bretón de los Herreros que también satiriza a los numismáticos, o el Entremés de la 
Ropavejera de Francisco Quevedo.97 
Finalmente, es interesante señalar cómo Nogués marca la “evolución profesional” de estos 
agentes, desde la ocupación más baja de todas, como es la del trapero, hasta la del 
anticuario, en la cima de la pirámide del comercio de antigüedades:  
“[…] El trapero, después de varios encuentros felices, ascendió á prendero […]. Nuestro 
héroe ganó comprando y vendiendo ornamentos y alhajas de las iglesias, con ó sin los 
permisos necesarios, se enriqueció en tan sacrílego comercio, y creyéndose ya anticuario, 
tuvo una idea peregrina. Adquirió un carruaje; mandó pintar en la caja objetos del siglo 
XVI y de la época de Luis XVI, que como la mayor parte de sus ilustrados colegas, creen 
contemporáneos, y se echó á buscar de pueblo en pueblo lo que era parecido á la muestra 
que llevaba en el vehículo. Se cansó de ir en coche. Los sabios, que le tenían por estúpido, 
le vieron trasladarse de un salto desde el Rastro al centro de Madrid y repartir tarjetas que 
decían: Establecimiento de antigüedades de Fulano y Compañía […] Así el genio, desde la 
más humilde esfera, por arte del diablo sube los peldaños de la escala social.”98 
Algo posterior al escrito de Nogués es la novela Los anticuarios de Carmen Burgos y Seguí, 
alias “Colombine”, en la que describe con detalle el ambiente de las tiendas de los 
anticuarios madrileños, y también ofrece un retrato bastante estereotipado de sus 
establecimientos y formas de proceder.99 Lo más interesante de su novela es la denuncia 
que hace frente a la venta sistemática de obras de arte que estaba despojando a España de 
su patrimonio y, en este sentido, pone el acento en la actuación del clero, proveedor 
habitual de los anticuarios que, conscientes de los tesoros que las iglesias albergaban, 
realizaban buenas ofertas para poder adquirirlas.  
De esta forma, a pesar de que no deja de ser una novela, refleja con bastante fidelidad los 
acontecimientos de una época en la que, al no haber una conciencia sobre la necesidad de 
proteger el patrimonio artístico, tampoco había un control efectivo para evitar su venta y 
consiguiente exportación.100  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
97 Cf. NOGUÉS, Op.cit., pp.6-9. 
98 Ibid. p.16. 
99 BURGOS, C. Los anticuarios. Madrid : Madrid : Biblioteca Nueva, 1989 [1921]. 
100 Muchos de estos anticuarios se servían de la picaresca para ganarse la confianza del párroco. Marès nos 
cuenta que algunos poseían tarjetas en las que se leía: “A.R.O asesor de iglesias de pueblo. P.S.I asesor del 
Obispado. T.A.M. técnico decorador de iglesias rurales. J.J restaurador de iglesias de caseríos” (MARÈS, 
Op.cit., p. 208) 
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Por su parte, y ya centrándonos en el ámbito catalán, Jaume Barrachina hizo una 
aproximación a la imagen tópica del anticuario en la literatura del territorio.101  
Por un lado destacó el sainete de Santiago Rusiñol A ca l’antiquari, que se estrenó en el 
Teatro Novedades en 1917.102 A pesar del título, constituye un retrato en clave humorística 
del ambiente de la tienda de un drapaire más quede un anticuario, siguiendo los tópicos 
fijados por Dickens: 
“L’escena en una botiga mig d’antiquari mig de drapaire. Al fons una porta, que quan 
s’obre es veu un carreró de Barcelona vella, i un aparadoret que també dona al carrer. A 
l’esquerra una porta que dóna a la rebotiga. Per les partes, pel sostre i per tot arreu, allí on 
càpiguen, objectes vells, apilotats i plens de pols, cornucòpies, arquetes, sants trencats, plats 
esquerdats, pots d’apotecari, quadros borrosos, etc., etc.”103 
A pesar de ser una parodia en clave exagerada, se realizan ciertos comentarios que aluden a 
las diferencias entre el anticuario y los traperos, chamarileros, etc., como es la tendencia al 
estudio y clasificación de los objetos que tienen los anticuarios: “Abans, sí, en deien 
drapaires, però des de que havem classificat els drapets, en diem antiquaris. Abans de tot en 
deien trastos vells. Ara no. Ara anem per èpoques. Havem dignificat la teranyina, i d’això 
vivim […]. Tu ets la dòna d’un coneixedor”.104 En este sainete también aparecen retratados 
los personajes clave que negocian con los anticuarios (el coleccionista maniático y súper 
especializado, el comprador estratega, el cliente contertulio, etc.) y la picardía de a la hora 
de comprar que tienen algunos agentes. Cabe destacar, a su vez, que la trama gira en torno 
a una pieza románica, en alusión al ambiente del momento en el que se revalorizaba el arte 
medieval.105 
Otro ejemplo a nivel local es la novela Memòries d’un aprenent d’antiquari, del editor Rafael 
Dalmau. A pesar de estar escrita en los años cuarenta, su narración nos sirve de testimonio 
de cómo era un espacio que combinaba la venta de arte antiguo y moderno, como podía 
ser la Sala Parés, la tienda de Josep Dalmau, o los establecimientos de Santiago Segura.106 
Además de aquellos agentes cuya definición hemos tratado de acotar de manera más 
precisa ayudándonos de la literatura de entonces, existe una tipología de profesional que no 
aparece definida, pero que ya está integrada en el vocabulario habitual: “el encantista”, que 
podría integrar a varios de los profesionales mencionados. El término procede, por 
metonimia, de “Encante”, que sí que recoge el diccionario de la Real Academia Española 
de la Lengua. Hace referencia al “lugar en que se hacen ventas en pública subasta”,107 
definición que consideramos confusa y que no se adapta a la realidad, pues se ajusta más a 
lo que entendemos por “casa de subastas”, y a pesar de que en estos mercados a veces se 
celebran subastas, no es su principal función.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
101 BARRACHINA, J., “Introducció”. En: Catalunya Romànica, vol. XXVI, Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 
1997, pp. 338-339. 
102 RUSIÑOL, S. A ca l’antiquari. Barcelona: Antoni López, 1917. 
103 Ibid, p. 9. 
104 Ibid, p. 12. 
105 Cf. BARRACHINA, Op.cit., 1997, p. 339. 
106 Cf. Ibid, p. 338. 













Por su parte, el diccionario del Institut de Estudis Catalans proporciona dos definiciones 
más precisas del Encant. La primera lo define como “Venda pública d’objectes a qui en 
dóna més”, y la segunda lo señala como el “Lloc on es venen coses velles”. 108 
Considerando estas definiciones, en los Encantes podríamos encontrar a varios de estos 
profesionales que se han venido asimilando a los anticuarios, como los chamarileros, los 
ropavejeros y los prenderos. Es decir, mucho de estos agentes realizan sus transacciones 
comerciales en los mercados de encantes viejos, y por ello también los podemos considerar 
encantistas. Son célebres el mercado parisino de Sant Ouen, conocido como el “Marché 
aux puces”, que se remonta a 1885, el “Portobello Road Market” de Londres, el 
“Waterlooplein” de Ámsterdam o el “Porta Portese” en Roma, por señalar algunos de los 
más populares. En Barcelona destaca la “Fira de Bellcaire” o “Encants Vells”, 
recientemente trasladado a un nuevo emplazamiento, y en Madrid es célebre “El Rastro”. 
Si bien es cierto que en estos grandes mercados a veces se pueden encontrar piezas 
excepcionales, habitualmente los objetos que se comercian en ellos carecen de valor o 
interés artístico, o son falsos y, por tanto, a pesar de estar tocados por la pátina del tiempo, 
no los podemos considerar antigüedades. 
Llegados a este punto hemos de preguntarnos qué entendemos exactamente por anticuario 
y en qué se diferencia del resto de profesionales mencionados. Si nos fijamos en la 
definición proporcionada por el diccionario del Institut d’Estudis Catalans el anticuario, del 
latín antiquarius, aparece definido como la “Persona que es dedica a estudiar, col·leccionar o 
vendre coses antigues”.109  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
108 Diccionari del IEC.  
[http://dlc.iec.cat/results.asp?txtentrada=encant&Submit2=Cerca+directa+al+diccionari]. Consulta: 
16/12/2013. 
109  Diccionari del IEC. [http://dlc.iec.cat/results.asp?txtEntrada=antiquari&operEntrada=0]. Consulta: 
16/12/2013. 




Por su parte, la Real Academia Española de la Lengua nos proporciona otras definiciones, 
la primera de las cuales lo define como “Persona que hace profesión o estudio particular 
del conocimiento de las cosas antiguas” y la segunda hace alusión meramente a la faceta 
comerciante: “Persona que las colecciona o negocia con ellas”.110 
De estas tres definiciones normativas se deducen las dos facetas fundamentales que hemos 
visto del anticuario: la de comerciante y la de conocedor. Esta conjunción originalmente 
indisoluble de conocimiento y negocio que estaba asociada a la profesión de anticuario, con 
el paso del tiempo y, fundamentalmente, durante toda la época que nos ocupa este trabajo, 
derivó exclusivamente en el interés puramente comercial y en el afán de lucro por parte de 
los agentes que comerciaban con las obras.  
Muchos de estos personajes no eran anticuarios de profesión, sino oportunistas puntuales 
que quisieron aprovecharse de la boyante situación del comercio de antigüedades en aquel 
momento, valiéndose muchas veces de la ignorancia de los poseedores o de su necesidad y 
buena fe. Entre ellos es cierto que encontramos muchos anticuarios, pero también 
chamarileros, ropavejeros, traperos (fig.5), prenderos, encantistas, así como art dealers del 
mercado internacional que, conocedores de la situación del mercado, acudían a buscar 
tesoros con los que llenar sus museos y las colecciones particulares de sus clientes.111 
Paralelamente, hay noticias de otras personalidades ajenas profesionalmente al comercio 
que movidos por diferentes motivaciones, unas más cuestionables que otras, también 
participaron de la compra-venta de piezas. Es el caso de importantes historiadores del arte, 
coleccionistas, artistas, miembros de la Junta de Museos y de las Comisiones Provinciales 
de Monumentos, promotores y benefactores del arte, etc.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
110 Diccionario de la RAE: [http://lema.rae.es/drae/?val=anticuario]. Consulta: 16/12/2013. 
111 En el mundo anglosajón se utiliza comúnmente el término art dealer para referirse al comerciante de obras 
de arte desde una perspectiva más integradora, sin hacer distinción entre si éstas son antigüedades u obras de 
artistas modernos. En muy pocas ocasiones vemos emerger el término antiquarian, que suele quedar relegado 
a la faceta de conocedor que venimos explicando. La traducción al español de art dealer es marchante. Esta 
figura prolifera en Europa el siglo XVII principalmente en Holanda, pero es en el XIX cuando podríamos 
decir que adopta una connotación distinta a la que posee en los países anglosajones, pues ya no hace 
referencia propiamente al comerciante de arte, sino más bien al manager o promotor que media entre el artista 
(fundamentalmente pintor) y el cliente, en un momento en que el primero ya no trabaja por encargo. El 
marchante moderno nace vinculado a la necesidad de dar respuesta a la obsoleta dictadura de los Salones en 
Francia, que generará la aparición de las galerías de arte, y su función será, junto con el apoyo de la crítica 
(elemento clave de la difusión del arte moderno), la de “requalificar aquell producte [el de los artistas más 
avanzados] i conferir-li un valor estètic i també econòmic. Perquè aviat s’observarà que aquestes obres no 
només tenen una dimensió artística, sinó que també poden convertir-se en un camp d’inversió, tan rendible 
com les accions en borsa” (VIDAL, Op.cit., 2012, p. 19). Es, en definitiva, una “nova figura que sorgeix per 
necessitat a causa dels canvis socials, la nova cojuntura econòmica, el creixement del públic i del 
col·leccionisme…i també com a prolongació del comerç d’antiguitats i art sumptuari” (Ibid, p.18). Marchantes 
pioneros en Europa fueron Paul Durand-Ruel, Jean Adolphe Goupil, Ambroise Vollard, Henry Kahnweiler o 
los hermanos Rosenberg. Entre sus principales funciones estaban la de organizar exposiciones periódicas a 
los artistas que representaban, editar catálogos, folletos y revistas especializadas para promocionarlos, 
establecer un contrato en exclusividad con ciertos artistas a los que adquirían obra a cambio de un salario, la 
exportación y difusión de su obra en el extranjero, etc. (Cf. VIDAL, Op.cit., p. 20). En Cataluña el marchante 
moderno no aparece hasta finales del siglo XIX vinculado a la celebración de exposiciones de arte y a la 
eclosión de la burguesía. Uno de los primeros personajes que podemos considerar como tal es Ramon Martí 
Alsina que a finales de la década de los sesenta se asoció con Miquel de Elias, y fundó “Elías & Martín” que, 
según Maria Ojuel, funcionaba como una verdadera empresa de producción y comercialización de pinturas y 
dibujos con destino al mercado local pero sobre todo extranjero (Cf. OJUEL, Op.cit., p. 62); y más adelante 
serán paradigmáticas las figuras de Josep Dalmau y Santiago Segura que, como hemos visto, también 
comerciaron con antigüedades. 
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Muchos de estos agentes, responsables teóricos de la protección de la herencia artística, se 
convirtieron en no pocas ocasiones en responsables de su despojo al aprovechar sus 
conocimientos y contactos para hacer negocio o llevarse suculentas comisiones en 
actuaciones muchas veces de dudosa ética profesional.112 
Todo lo que hemos ido exponiendo hasta el momento contribuyó a que se fuera diluyendo 
la personalidad del auténtico anticuario de profesión, trufándose con la de todos estos 
otros agentes invasores de su terreno, que perjudicaron y desprestigiaron su imagen, pues 
muchos carecían de conocimientos acerca de las piezas con las que trataban.113 Es así como 
los límites de la profesión se desdibujaron, quedando confusos y generando, además, un 
descrédito hacia el sector del anticuariado en general, que se ha venido convirtiendo desde 
entonces en el chivo expiatorio del expolio patrimonial de nuestro territorio.  
Por otra parte, las referidas definiciones que hemos ido proporcionando carecen de una 
puntualización fundamental: qué se considera una antigüedad, ya que determinar este 
aspecto es básico para distinguir al anticuario del resto de figuras que se han presentado 
como análogas sin serlo. Una antigüedad no es tan sólo una obra centenaria (requisito 
imprescindible), sino también una obra que se distingue por su autenticidad, buen estado 
de conservación, atribución a una autoría u escuela, unicidad, calidad artística y, si es 
posible, rareza. Todo ello convierte a la antigüedad en un bien cultural, diferenciándose de 
otros objetos “viejos” o de escasa calidad, carentes de verdadero interés histórico-artístico, 
que son aquellos con los que comercian, salvo raras excepciones, los chamarileros, 
traperos, ropavejeros, encantistas, etc.  
Es el hecho de comerciar con antigüedades y estudiarlas lo que distingue al verdadero 
anticuario, siendo su función muy superior a la de la estricta adquisición y la venta que 
caracteriza al resto de profesionales del sector. Así, cuando una antigüedad llega a las 
manos de un anticuario, ha de restaurarse, estudiarse y documentarse antes de ponerse a la 
venta. A su vez, siempre se ha de tratar de garantizar la procedencia y la autenticidad de la 
pieza, actuando el anticuario como garante de la obra que está vendiendo y, en este sentido, 
la profesión de anticuario requiere una responsabilidad ética.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
112 Para más información vid. MARTÍNEZ, Op.cit., 2014, pp.125-148; GKOZGKOU, Op.cit., 2011, pp. 100-
124; KAGAN, Op.cit., 2011, pp. 193-203, etc. 
113 Un ejemplo de intrusismo profesional carente de escrúpulos lo encontramos en el artículo de 1911 titulado 
“El Anticuario” firmado por Flama -pseudónimo de Joaquim Folch i Torres- en el que narra su experiencia 
con un ropavejero traficante de antigüedades. Lo conoce bajo los pórticos de la calle mayor de la Seu d’Urgell, 
y le compra un plato de cerámica. El personaje, de un aspecto miserable, al apreciar su interés le cita más 
tarde para enseñarle más obras en un lugar “más íntimo” que no es otro que el establo de un hostal. En un 
carro esconde obras de arte de gran valor que van desde piezas de cerámica, picaportes de hierro y esculturas, 
hasta un retablo gótico que había adquirido directamente al párroco de un templo por encargo, 
probablemente, de un ávido coleccionista. Señala Folch i Torres: “Mirava el vell retaule y pensaba ab sa 
posible historia. El donador, el pintor, el contracte, l’ alegria del poble al vèurel per primer cop damunt les 
parets humils de la petita iglesia… Deu meu, Deu meu! may havia sentida tanta amargura ni tanta desolació y 
desde allí a la penombra de l’estable, com si’m vingués un mal somni, veya extesa al davant dels meus ulls la 
lloma molt alta d’una montanya altiva […] y […] devallant per tots els camins, coquinament ajupits sota’l 
farcell, corrúes d’ ‘antiquaris’ que s’enduyen vers sos confins invisibles els tresors de la nostra nació” 
(FOLCH, J. “L’Antiquari”, Pàgina Artística núm. 91 de La Veu de Catalunya, Barcelona, año XXI, núm. 4424, 
14 de septiembre 1911, p. 6). Estos sentimientos de tristeza manifestados por Folch i Torres, más que 
provocados por el hecho de que el personaje descrito hubiese despojado a la iglesia de un pueblo de su 
retablo, probablemente responderían a la propia frustración e impotencia al no haber podido adquirir él 
mismo tan señalada pieza para incorporarla a los museos de Barcelona, y así salvarla de su destino en las 
manos privadas de un coleccionista, seguramente extranjero.  
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Para ello, conjugará, cuando sea necesario, sus propios conocimientos con los de otros 
expertos en el tema (historiadores, restauradores, conservadores, etc.).  
En definitiva, la calidad de la obra de arte denota la experiencia, seriedad y competencia del 
anticuario y refleja su solvencia y categoría profesional. A su vez, un buen anticuario suele 
estar especializado en una época o tipología de objetos (cerámica, mueble, pintura antigua o 
moderna, escultura, grabado, etc.), lo que conlleva una mayor competencia y autoridad en 
su campo.114  
Finalmente, para contribuir en la correcta distinción entre unos y otros profesionales, es 
fundamental el papel de las asociaciones y gremios de anticuarios. Es necesario que velen 
por el prestigio de la profesión y pongan un poco de orden en el oficio pues, como señaló 
Marès en sus memorias, “El gremio de anticuarios se halla abierto a todo el mundo; en él 
puede refugiarse cualquier chamarilero, tendero, e incluso ropavejero, por no hablar de 
trapero, y llamarse porque sí, a su antojo, anticuario” reflexión que hoy continua 
plenamente vigente.115 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
114 Para más información vid. RAMON, Op.cit., pp.19-37. 
115 MARÈS, Op.cit., p.196 
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El periodo en el que Celestino Dupont vivió en Barcelona (desde los años noventa del siglo 
XIX hasta aproximadamente 1924), coincide con el momento en el que se afianza el 
anticuariado moderno en la capital. Previamente ya existía un tráfico de objetos antiguos, 
pues en las guías de viajes y comerciales de la Barcelona de mediados del siglo XIX ya 
aparecían anuncios relacionados con profesionales vinculados al sector.116 Sin embargo, no 
figura ningún anticuario, al menos en su acepción de comerciante de antigüedades, y no 
aparecerá como tal en las guías hasta las postrimerías del siglo.117 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
116 En el Manual histórico-topográfico estadístico y administrativo ó sea Guía general de Barcelona, se anunciaban más de 
un centenar de agentes, entre chamarileros, prenderos, “traficantes en trapos, papeles, etc.”, “traficantes en 
libros viejos” o los revendedores de alhajas, pero ningún anticuario. Vid. MATAS, J.; SAURI, M. Manual 
histórico-topográfico estadístico y administrativo ó sea Guía general de Barcelona, Barcelona: Impr. y libr. de Manuel Saurí, 
1849, pp.344-345, 358. 
117 Una fuente fundamental para identificar a estos agentes es el Anuario comercial Riera, dirigido por Eduardo 
Riera Solanich, que comenzó a publicarse a partir de 1896 presentándose como una “guía general de 
Cataluña”. En ella se proporcionaban numerosos datos sobre el comercio, la industria, las artes y oficios, etc., 
además de contar con una amplia sección de publicidad, lo que le convierte en unas auténticas “páginas 
amarillas” del momento y en una fuente valiosísima para el investigador. A partir de 1901, se transformará en 
“guía práctica de industria y comercio de España”, abarcando el ámbito nacional, y en 1911 se fundirá con el 
de Bailly-Ballière para formar el Anuario general de España, que será editado por la “Sociedad Anónima 
Anuarios Bailly-Baillière y Riera Reunidos”, con sede en Barcelona, y se publicará hasta 1978. En el volumen 
de 1897, en el apartado relativo a las profesiones, ya se anuncian algunos anticuarios, aunque aparecen 
identificados como “negociantes en antigüedades”. Son Celestino Dupont, Joaquín Llonch, Joaquín Deleito 
Míguez, Luis Recasens, Enrique Stase, etc. (Cf. RIERA, E. [dir.] Anuario-Riera. Guía general de Cataluña: comercio, 
industria, profesiones, artes y oficios, propiedad urbana ..., Vol. II. Barcelona: Centro de Propaganda Mercantil, 1897, 
pp. 220-221). Igualmente, hay una sección de ropavejeros, mucho mayor en número y, si observamos las 
direcciones proporcionadas, podemos concluir que la mayoría estaban situados en la zona del Raval (Cf. Ibid, 
Fig. 6. Aurora Altisent. Antiquari de la calle Banys Nous 17. Fuente: CIRICI, 
A. Botigues de Barcelona. Barcelona: Lumen, 1979, s.p. 
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Una primera característica que comparten los anticuarios es el espacio urbano en el que se 
articula el negocio: los aledaños de la catedral, en el Barri Gòtic, nombre por el que se 
conoce el casco antiguo barcelonés. Una de las calles tradicionales de esta profesión es la 
serpenteante calle de la Palla, que comienza en la plaza de Sant Josep Oriol, próxima a la 
iglesia de Santa Maria del Pi, y desemboca en la Plaça Nova, donde se halla la catedral de 
Barcelona. Su peculiar silueta sigue el trazado de las antiguas murallas romanas, que 
respetaban la línea del terreno. Debe su nombre al hecho de que en el siglo XIV en dicha 
plaza se instaló el peso la paja, impuesto que los comerciantes debían pagar al realizar sus 
transacciones.118 Originalmente era una calle gremial, y fue sobre todo gracias a los espacios 
liberados por la desamortización de 1835 cuando comenzó a ser ocupada por anticuarios y 
libreros de viejo.  
En esta calle, en Banys Nous -su continuación- (fig.6),119 y en las vías colindantes como 
Boters, Cardenal Casañas, Tapineria o la desaparecida Corribia120 (fig.7), donde hoy se halla 
la avenida de la Catedral, se asentaban los negocios de los principales anticuarios de la 
ciudad. 
A pesar de que estos establecimientos se han ido extinguiendo con el paso de los años, a 
día de hoy sigue siendo la zona en la que se concentran un mayor número de profesionales 
consagrados a esta profesión. 
Pero ¿cuál era el perfil de estos primeros anticuarios barceloneses? Podemos afirmar que la 
mayoría no tenían una preparación académica. Es decir, salvo casos excepcionales no 
habían cursado estudios de arte ni tenían formación específica para realizar este trabajo. Se 
habían educado a base de mirar y estudiar las obras de arte in situ, y habían desarrollado lo 
que se conoce como “ojo experto”, que unido a una intuición perfeccionada a base de 
tratar con obras de arte les permitía hacerse con buena mercancía.  
Muchos de ellos se iniciaron coleccionando piezas, y su afición terminó por derivar en 
negocio, sirviéndose de esta doble condición tanto para comprar como para vender.  !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!
pp. 326-327). Por último, aunque no aparecen incluidos en la sección de profesionales sino en la referente a 
los habitantes de Barcelona provincia, podemos conocer la identidad de numerosos traperos, ya que junto al 
nombre y apellidos de estos particulares, se indicaba también su profesión (Cf. Ibid., pp. 17-207).!
118 Cf. ESPINÀS, Op.cit., 1977, p. 229. 
119 En el libro Botigues de Barcelona, escrito por Alexandre Cirici y bellamente ilustrado por Aurora Altisent hay 
un capítulo dedicado a los anticuarios de Banys Nous. El autor, con un toque de romanticismo, invita al 
lector a olvidar por un momento la crítica histórica y sociológica sobre ellos, señalándole que si se acerca a 
sus negocios “amb els ulls oberts i el cor disposat, ens seduirà sens dubte la seva romàntica barreja de coses 
disperses […] Lluny dels sistemes de relacions lògiques tant com de les relacions de causalitat, els objectes hi 
prenen aquella mena de màgia que el Surrealisme sabé cultivar sota l’etiqueta d’objectes exiliats” (CIRICI, 
Alexandre, Botigues de Barcelona, Barcelona: Lumen, 1979, s.p). La ilustración de Altisent que acompaña el texto 
nos muestra uno de estos establecimientos, y aunque es de época contemporánea nos sirve como ejemplo. Se 
hallaba en los bajos del número 17, y en el dibujo se pueden observar todo tipo de piezas: arquetas, objetos 
cerámicos, pinturas, mobiliario, esculturas, etc. reproduciendo ese clima de sensibilidad y unicidad que 
caracteriza a las tiendas de los anticuarios. 
120 La calle Corribia, que arrancaba de la calle Tapineria y discurría por delante de las escaleras de la catedral 
hasta la Plaza Nueva, se vio muy afectada por los bombardeos durante la Guerra Civil en 1938, y tras el 
conflicto se decidió derruir las casas que habían sobrevivido, lo que facilitó la apertura de la avenida de la 
Catedral. En ella se asentaban los negocios de los principales anticuarios de la ciudad. Por ejemplo, en el 
número 7 se hallaba el negocio de antigüedades conocido como “La Cantonada”, que en los años veinte 
pasaría a llamarse “El Camarín”, regentado por los anticuarios Añes y Jordà, así como el de José Valenciano, 
situado en el piso principal del número dos de esta vía, por señalar dos de los más destacados (Cf. MARÈS, 













Así, solían adquirir aquellas piezas que les gustaban para después transmitir su sentimiento 
a otro cazador de belleza: el coleccionista, su alma gemela. Esta doble faceta vinculada a la 
recuperación de la obra de arte perdida en los avatares de la historia era, y continúa siendo, 
la parte romántica de la profesión y, en cierto modo, la que le da sentido.  
Otro rasgo de los primeros anticuarios es que al principio no contaban con una tienda 
abierta al público, sino que normalmente desarrollaban su actividad en pisos. Pronto 
comenzaron a abrir las tiendas en los bajos de los edificios de las mencionadas calles, que 
además de la función comercial también desempeñaban una función social, pues con 
mucha frecuencia se celebraban tertulias a las que acudían compañeros de profesión, 
artistas y personalidades del sector cultural en las que se hablaba de antigüedades y se 
cerraban tratos comerciales.  
A su vez, podemos señalar que, salvo raras excepciones, existía poca continuidad 
generacional. Así, cuando moría el anticuario se extinguía el negocio y con él muchas veces 
su memoria, pues los anticuarios no dejaban testimonio escrito de sus actividades -muchos 
eran analfabetos-, y tampoco contamos con fuentes orales, pues los anticuarios de esta 
época ya no están entre nosotros. 
Aunque la mayoría operaban en el mercado local, los anticuarios de más renombre viajaban 
con frecuencia por España y por el extranjero, especialmente a París, epicentro del 
mercado del arte del momento, y la prensa se hacía eco de esos viajes: “Ha tornat del seu 
viatge per Navarra l’antiquari senyor Cuyàs […]”;121 “Han tornat dels seus viatges, amb 
adquisicions interessants, l’antiquari señor Valenciano i el col·leccionista señor Costa”,122 
etc. Muchas veces las propias noticias informaban de las adquisiciones: “Ha tornat del seu 
anunciat viatge a Madrid i Tarragona el nostre amic l’antiquari Josep Dalmau […] ens !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
121 Vell i Nou, Año I, núm. 2, 1 de junio de 1915, p.14 
122 Vell i Nou, Año I, núm. 4, 1 de julio de 1915, p.14 
Fig.7 Plaza de la Catedral, Calle de la Corribia y Tapineria (s.f). Fotógrafo: J.V.B. Colección 
de la autora 
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consta que […] ha fet el seu viatge en persecució de una bella i importantíssima pintura del 
Renaixement […] al costat d’aquesta pintura el senyor Dalmau ha portat dugues talles 
gòtiques de gran valor del segle XIV, i varies conques de ceràmica de Talavera, de 
bellíssima i rara decoració”.123  
No obstante, ninguno de estos agentes de más prestigio, como pudieron ser Dalmau, 
Valenciano, Tachard o el propio Dupont, alcanzó el renombre internacional que llegaron a 
tener art dealers como los Seligmann, Duveen, Harris, etc., que tenían negocio en los 
principales centros neurálgicos del mercado del arte en Europa. De hecho, por encontrar 
una evocación ilustrativa, podríamos considerar a estos agentes extranjeros como grandes 
tiburones que se alimentaban de los peces de menor tamaño, entre los que no sólo se 
situarían algunos de los principales anticuarios de nuestro territorio, sino también insignes 
coleccionistas y algunas personalidades del mundo de la cultura. Todos ellos vendrían a  
integrar esa red de “informantes” locales que estos grandes agentes tenían en cada ciudad, 
actuando como sus proveedores habituales.  
A su vez, como característica de estos agentes, hemos de señalar un aspecto que no obra a 
su favor pero que, lamentablemente, estaba a la orden del día: los más que cuestionables 
criterios de restauración empleados. Se pretendían mejorar las obras más que recuperarlas y 
muchos de los procedimientos eran irreversibles, lo que ocasionó que gran parte del 
patrimonio se dañase para siempre por las negligencias de algunos de estos agentes. En este 
sentido, un tema aparte pero estrechamente vinculado a la cuestión de las restauraciones, es 
el de las falsificaciones, pues muchas obras supuestamente medievales con el paso del 
tiempo han resultado ser falsas tras pasar por las manos de algunos agentes de la época.124 
En cuanto al tipo de obras que comercializaban, podemos afirmar que éstas eran de muy 
diversa índole. Existía una predilección por la pintura y escultura medieval, pero también 
por el mobiliario dieciochesco, la cerámica o los tapices renacentistas. A su vez es el 
momento en que comienzan a revalorizarse los grandes maestros de la pintura antigua, y 
será frecuente encontrar en las paredes de los establecimientos obras atribuidas a artistas 
como el Greco, Zurbarán, Murillo o Velázquez, entre otros, a los que se les daba una 
autoría sin demasiado rigor.  
El grupo de compradores potenciales estaba formado tanto por los principales 
coleccionistas de la época, que ambicionaban piezas singulares, como también por 
miembros de la burguesía, que buscaban piezas antiguas para decorar sus casas tratando de 
emular a una aristocracia ya venida a menos, o por los miembros de la Junta de Museos, 
que adquirían piezas para la formación de las colecciones públicas.  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
123 Vell i Nou, Año I, núm. 6, 1 de agosto de 1915, p.22 
124 Son célebres las acciones de los hermanos Sebastià i Carles Junyer i Vidal, personajes del círculo de Els 
Quatre Gats y amigos de Picasso (Cf. MARÈS, Op.cit., p. 225). Ambos poseían una importante colección de 
arte medieval gótico que conservaban en su casa del barrio de Vallcarca, desde donde también ejercían de 
anticuarios con mucha discreción.124 Muchas de las obras que pasaron por sus manos han resultado ser falsas 
o “semi-auténticas”, pues algunas auténticas habían llegado a estar tan retocadas que casi podían ser atribuidas 
a los propios hermanos, como el frontal de San Martín de Palau de Rialb, en el Museo das Peregrinacions, en 
Santiago de Compostela (núm. inv. 622): “els Junyer miraven d’aprofitar algun element preexistent que els 
facilités la feina i pogués despistar l’espectador” (BARRACHINA, Op.cit., 1997, p. 341). 
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Así, los anticuarios contaban con todo tipo de obras entre sus fondos, pues a la hora de 
llevar a cabo la adquisición de alguna pieza interesante, a menudo se veían obligados a 
comprar lotes completos. Es por ello que muchos, además del establecimiento donde 
exponían y llevaban a cabo las transacciones comerciales, también contaban con depósitos 
para almacenar esta mercancía sobrante que también tenía su público. 
La forma que tenían los anticuarios de hacerse con las piezas, era muy diversa. En el caso 
de obras de arte medieval, que estaba de moda en aquellos momentos y de las que había 
una gran demanda por parte de los coleccionistas privados125 y de los miembros de la Junta 
de Museos, muchos de ellos se desplazaban por el territorio y las adquirían in situ, 
negociando con el párroco correspondiente un precio que normalmente siempre resultaba 
muy ventajoso para el anticuario.126 Otra forma de adquisición frecuente eran las subastas, 
en las que aparecían con frecuencia colecciones enteras de familias y personajes de la alta 
sociedad que se habían arruinado y se veían obligados a vender. Igualmente, las 
exposiciones, tanto las municipales como las nacionales e internacionales que acontecieron 
en España y Cataluña en aquellos años, actuaban de escaparate de las obras de arte que se 
hallaban en manos privadas, y eran un punto de encuentro habitual entre los propietarios y 
los agentes. De hecho, en muchas ocasiones se apalabraban las compras antes incluso de 
que se hubieran clausurado las muestras.127 A su vez, también adquirían obras a sus colegas 
de profesión, o directamente de particulares que acudían a sus establecimientos a ofrecerles 
las piezas o a solicitar tasaciones por el fallecimiento de algún familiar que dejaba en 
herencia una colección de arte.  
En definitiva, los anticuarios que querían hacerse con mercancía de calidad tenían que estar 
atentos, con los cinco sentidos enfocados en lo que ocurría a su alrededor, en un momento 






125 Uno de los coleccionistas pioneros de arte medieval fue Maties Muntadas, que fue uno de los primeros en 
utilizar los retablos medievales como objeto de decoración en los espacios interiores con una voluntad de 
suntuosidad. Cf. BASSEGODA, B. “El col·leccionisme d’art a Barcelona al segle XIX”. En: LLOVERA, X. 
(dir.), Ànimes de vidre. Les col·leccions Amatller. Barcelona: Museu d'Arqueologia de Catalunya, Direcció General 
del Patrimoni Cultural, Generalitat de Catalunya, 2010, p.33. 
126 Para más información vid. MARTÍNEZ, Op. cit., 2011, pp. 151-190. 






















2.1. Perfil biográfico de Celestino Dupont 
 
Hijo de don Francisco Dupont y de Elisabeth Mathieu, Celestino Dupont Mathieu (1859- 
1940) nació en Ribeiret, pueblecito francés situado en la región de Provenza-Alpes-Costa 
Azul.1 Los únicos datos con los que contamos acerca de los orígenes familiares de este 
anticuario nos los propociona Frederic Marès en sus memorias. En ellas señala que el padre 
de Celestino era agricultor, y que fueron unos restos arqueológicos aparecidos en la finca 
familiar los que despertaron su afición por el arte. Así, debido a este creciente interés 
comenzó a estudiar y a relacionarse con arqueólogos, historiadores y artistas trasladándose 
a Barcelona para establecerse como anticuario.2  
Creemos que llegó probablemente en la década de los ochenta del siglo XIX.3 Eran años de 
gran efervescencia cultural y artística en la ciudad condal, en los que se comenzaban a dar 
los pasos decisivos para la creación de las primeras colecciones públicas, y en los que el 
coleccionismo privado también experimentó un gran auge. Para abastecer la alta demanda 
de obras de arte proliferaron un gran número de agentes y Dupont será, como veremos, 
uno de los más activos.  
Aproximadamente hacia 1889 Celestino Dupont se casó en primeras nupcias con Teresa 
Farré Llort (1867-1890).4 El padre de Teresa, Jaume Farré Forcat (1845-1911), procedía de 
Balaguer (Lérida) y su madre, Rosa Llort Escoté, era de Montblanc (Tarragona). El 
matrimonio se instaló en Cervera, donde nacieron Teresa y sus tres hermanas: Josefa 
(1874-1968), Cecilia (1882-1953), y Rosa. Esta última emigró muy joven a Argentina y no 
tenemos ningún dato. Jaume Farré era originalmente panadero, pero dejó esta profesión 
para dedicarse al negocio de las antigüedades, probablemente a raíz del matrimonio de 
Dupont con su hija, pues en la prensa de la época se anunciaba como tal: “Se compran 
toda clase de objetos antiguos como son: en pisa, ropa, abanicos muebles y en fin; toda 
clase de género antiguo. Para más señas dirigirse a Don Jaime Farré (antes panadero), Calle 
Mayor, nº 79. Cervera”.5  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Esta información figura en el certificado de defunción obtenido en el Registro Civil de Barcelona. 
2 Cf. MARÉS, Op.cit., p. 226. Su nieta nos ha confirmado la información dada por Marès acerca de los 
orígenes familiares de Celestino Dupont pues, al parecer, su padre fue un importante terrateniente con 
muchas propiedades y, por tanto, podemos afirmar que procedía de una familia acaudalada. 
3 Hasta mediados de los años noventa no contamos con noticias en las que figure su nombre, aunque sí que 
hemos hallado algún dato que podría estar refiriéndose a él. Concretamente en el Álbum de la Sección 
Arqueológica de la Exposición Universal de Barcelona de 1888 aparece un comentario en relación a una 
donación efectuada por un anticuario francés, que bien podría tratarse de Dupont, pues por aquel entonces es 
probable que acabara de instalarse en la ciudad y estuviera tratando de hacerse un hueco y darse a conocer: 
“A la protohistoria hay allí mismo agregados buen número de pedruscos más ó menos característicos, 
obsequio á la Exposición, á la Ciudad y al Excmo. Ayuntamiento de Barcelona, de parte de un anticuario 
francés que generosamente ha querido ofrecer con su donativo, una prueba de adhesión y simpatía, 
contribuyendo á la propaganda de conocimientos en este ramo especial, si poco útil á la arqueología artística, 
interesante á la antropología, la paleontología, y otros ramos similares, todavía no bien conocidos” (Cf. Album 
de la sección arqueológica de la Exposición Universal de Barcelona con un catálogo de objetos por el orden alfabético de 
expositores. Barcelona: Imprenta de Jaime Jepús, 1888, p. 38). 
4 La información de la fecha de su fallecimiento la hemos obtenido en el libro del Registro Civil. 
AMCB/Libro de Defunciones núm. 662/1, Índice de defunciones A-L, Año 1890. Núm. de orden 8946.  















El hecho de que fuera Dupont quien introdujo a su suegro en el negocio de las 
antigüedades es tan sólo una sospecha, pues no hemos localizado documentación que lo 
confirme. No obstante, una posible prueba de ello podría hallarse en una documentación 
localizada en el Registro de la Propiedad de Cervera, que refleja una curiosa operación.  
En ella constan dos fincas en propiedad de Celestino Dupont.6 Según el historial, estas 
fincas habían sido adquiridas por Jaume Farré, de acuerdo a la escritura otorgada en febrero 
de 1889 ante el notario de Cervera Pio Puigcorbé, lo que nos demuestra que la familia Farré 
gozaba de una posición económica holgada. Dos años más tarde, en mayo de 1892, Jaume 
Farré pagó con dichos terrenos a Dupont una deuda de 3.000 pesetas que tenía contraída 
con él. Poco después, en diciembre de ese mismo año, Dupont vendió nuevamente las 
fincas a su suegra Rosa Llort Escoté, por un precio menor de 2.500 pesetas.7  
Una de las explicaciones que podríamos hallar a esta extraña transacción es que es posible 
que Dupont le prestara dinero a Farré para iniciarse en el negocio de las antigüedades, y 
que éste le pagara la deuda contraída con las tierras de su propiedad, aunque contamos con 
otras noticias que apuntan a una razón distinta de la que figura en la documentación.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
6 La primera de ellas figura como: “Finca registral número 1104: RUSTICA. Pieza de tierra, viña y olivar, 
secano, situada en el término de Cervera, partida llamada Capell, de cabida cuatro hectáreas, nueve áreas, 
ochenta y siete centiáreas áreas. Linda a Oriente, con Francisco Estela y José Grioles; a Mediodía, con 
Antonio Planes Rovira; a Poniente, con Sebastián Trullols, y al Norte, con Francisco Porta Ramón N. de 
Guspí. Polígono 6, parcelas 159 y 160”. La segunda de ellas figura como: “Finca registral número 1558: 
RUSTICA. Pieza de tierra, secano, plantada de viña y olivos, sita en el término de Cervera, partida Orovins; 
de superficie cuatro jornales, o sea, una hectárea, setenta y cuatro áreas, treinta y dos centiáreas. Linda: 
Oriente, con Francisco Rubinat; Mediodía, con Fernando Granell; Poniente, con Ignacio Alió, y Norte, con 
José Foix”. Esta información la hemos obtenido gracias a la ayuda del abogado e investigador Ramón Maria 
Xuclà Comas. 
7 Las fincas permanecieron en poder de Rosa Llort Escoté hasta noviembre de 1920 cuando, ya viuda, las 
vendió. 
Fig. 8 Calle Mayor de Cervera en la que residía 





Según fuentes familiares de los descendientes de la rama de Cecilia Farré Llort, cuñada de 
Dupont, que se basan en los recuerdos de testimonios orales, Celestino, por aquel 
entonces, estaba pasando un apuro económico por haber vendido unas importantes 
pinturas que resultaron ser falsas sin tener conocimiento de ello, y tuvo que devolver el 
dinero a los compradores. Es por ello que solicitó ayuda económica a su suegro y éste le 
cedió los terrenos como prenda con sus deudores hasta que pudo conseguir la cantidad que 
debía, momento en el que los devolvió. El hecho de que retornara una cantidad menor, de 
2.500 pesetas, podría responder a que las 500 pesetas de diferencia fueran la dote que 
recibió Dupont al casarse con su segunda esposa, Josefa Farré -hermana de Teresa-, por 
aquellas fechas.  
Jaume Farré falleció el día 21 de febrero, y la noticia fue publicada en el diario El Ciervo: 
“[…] falleció el 21 del corriente en esta ciudat D. Jaume Farré Forcat padre politico del 
acreditado anticuario Sr. Dupont y abuelo de nuestro particular amigo D. Celestino 
Dupont”.8  
Del matrimonio entre Celestino Dupont y su primera esposa, Teresa Farré, nació el 15 
diciembre de 1890 un hijo al que también llamaron Celestino.9 No obstante, tan sólo dos 
días después de haber dado a luz, Teresa falleció a consecuencia de complicaciones tras el 
parto, cuando contaba con tan sólo 23 años de edad.10 
El hijo primogénito de Dupont se inició muy joven en el mundo de las letras. En la prensa 
de la época se hace referencia a sus prometedoras dotes a raíz de una traducción al catalán 
que hizo de la obra Imitación de Cristo del fraile Thomas de Kempis.11 Dos años después, 
encontramos nuevas referencias en la prensa, esta vez acerca de la publicación de su obra 
Les flors del camí, 12 y sabemos que en ese año también publicó la comedia Soleyada.13  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
8 El Ciervo, 28 de febrero de 1911, p.6. 
9 La información de la fecha de su nacimiento la hemos obtenido en el libro del Registro Civil de Barcelona. 
AMCB/Libro de Nacimientos núm. 195/1, Índice de Nacimientos A-H, Año 1890). Núm. de orden 6283.  
10 En el certificado de defunción aparece como domiciliada en la calle Villarroel 10, 1º, que podría tratarse de 
la primera residencia de Dupont en Barcelona. Como motivo de defunción figura la fiebre puerperal 
complicada con endocarditis. 
11 DUPONT, C. Nova Imitació de Cristo: pels seglars. Barcelona: Tip. Católica, 1907. Acerca de la publicación, 
señalaba una noticia en el diario La Vanguardia: “Nova Imitació de Cristo, opúsculo arreglado y traducido al 
catalán por el joven escritor don Celestino Dupont. Esta obra, que va dedicada á los seglares y que contiene 
las más fundamentales páginas del Kempis, es una recopilación hecha con mucho tacto y vertida a una prosa 
catalana correcta y transparente. Don Celestino Dupont que, muy joven todavía [por aquel entonces tenía 17 
años], ha acreditado su inspiración poética, demuestra en su nueva obra no sólo sus estudios de la literatura 
ascética, sino su buen gusto y conocimiento del idioma” (La Vanguardia, 6 de mayo de 1907, p.5). También se 
hacía eco de la publicación el diario de Berga El Cim d’Estela, en una noticia publicada por Joan Matas: “Nova 
Imitació de Cristo pels seglars-Arreglada y traduhida per en Celesti Dupont. En Celesti Dupont, el jovenet 
escriptor, del qual publiquem avuy una gaya mostra del seu ingeni literari, ha fet una tasca bén lloable ab la 
traducció y arreglo pels seglars del llibre primer de l’obra del inmortal monjo de Kempen. Nosaltres qui tot 
sovint ens delectem en la lectura de la Imitació, hem trobat en l’arreglo que’ns ocupa tot aquell sabor de 
sublim misticisme y pregona consolació, qui brilla en aquelles meravelloses planes; refugi de les animes 
contorbades pels desordenats afectes del esprit y per la lluyta ab les passions de la carn. L’insignificant cost 
d’aquest opúscul […] es una gran ventaja per la divulgació d’un obra qui deu de possehir tot aquell qui 
volgués avensar en el camí del seu perfeccionament espiritual” (El Cim d’Estela, 15 de mayo de 1907, p.5). Ese 
mismo día, el mismo periódico también publica una poesía de Dupont Farré titulada “L’aucelleta”.  
12 DUPONT, C. Les flors del camí. Barcelona: Impr. Elzeviriana, 1909. Acerca de la publicación, señalaba el 
diario La Vanguardia: “Recibida la publicación: ‘Flors del camí’, comedia en un acto, original de don Celestino 















A su vez, en 1910 trabajó en Barcelona como redactor en jefe en una vistosa revista 
llamada Foyer publicada semanalmente, dedicada a los teatros, cines y music halls, tal y como 
se presentaba en el primer número.14 En ella colaboraron escritores y artistas, que llevaban 
a cabo las ilustraciones y los anuncios publicitarios. Destacan los dibujos de Mariano 
Andreu (fig.9), Ismael Smith, Josep Maria Junoy, Joan Garcia Junceda, Ricard Opisso y 
Laura Albéniz, entre otros.15 Lamentablemente sólo conocemos los primeros cinco 
números, publicados entre los meses de octubre y noviembre del año 1910, aunque muy 
probablemente se publicaron más, pues en el número publicado el 9 de noviembre se 
despedían hasta la semana próxima.16 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!
Vanguardia, 12 de mayo de 1909, p.5). Sobre esta comedia también aparece una mención en La Veu de 
Catalunya: “Hem rebut l’hermosa comedia en un acte ‘Flors del Camí’, original del jove escriptor don Celesti 
Dupont, ab una ilustracio musical. L’obra fou estrenada el 23 de mars passat a l’Agrupació Els Novells” (La 
Veu de Catalunya, 28 de mayo de 1909, p.2). La prensa cervariense también se hizo eco de la publicación: “En 
la sociedad recreativa ‘Els Novells’ de Barcelona, tendrá lugar próximamente el estreno de la obra dramática 
‘Flors del camí’ original del joven y aventajado escritor, hijo de esta ciudad, don Celestino Dupont, que ya ha 
dado otras muestras de su aventajado ingenio” (El Ciervo, 10 de abril de 1909, pp. 5-6). 
13 DUPONT, C. Soleyada. Barcelona: Imp. Vda J. Miguel, 1909.  
14 Tenía su sede en la plaza Letamendi 27, y se imprimía bajo el sello “F. Cuesta Imprenta”. La publicación de 
esta revista se trató, probablemente, de la primera aventura editorial de Dupont, cuando contaba con 20 años, 
y en el primer número se presentaban con ilusión al lector: “Buenos días! Aquí estamos ya atrevidos como 
somos no hemos buscado quien nos represente. En realidad no era necesario, porque para la presentación era 
menester encontrar alguien que nos conociera, y nadie, nadie, puede conocernos tan bien como nosotros 
mismos […]. Además, hoy cuando las huelgas se propagan por todos lados venimos dispuestos a trabajar 
como unos negros ¿quién habrá inventado eso del trabajo de los negros? Los otros piden más sueldo y menos 
trabajo. Por el contrario, place nos laborar por menos dinero” (Foyer, núm. 1, 9 de noviembre de 1910, p. 2). 
15 Los dibujos publicados en la revista se exhibían pocos días después de su publicación en la galería Fayans 
Català, dirigida por Santiago Segura, y era posible su adquisición, por lo que la revista también constituía una 
plataforma para unos artistas que, por aquel entonces, iniciaban su andadura y muchos de ellos todavía no 
habían adquirido la notoriedad que lograron posteriormente. 
16 Los primeros cinco números se conservan en la Biblioteca de la UAB. Se conserva, a su vez, un ejemplar 
del primer número en la biblioteca del AHMCB. 
Fig. 9 Portada de la revista Foyer, 




En 1915 el joven Dupont Farré emigró a Argentina, concretamente a la ciudad de Buenos 
Aires, donde llegó el 9 de julio a bordo del buque Príncipe de Asturias.17 Allí abrió la 
editorial “C. Dupont Farré”, de la que tenemos noticias hasta prácticamente 1960.18 
También continuó en contacto con las publicaciones barcelonesas, pues era el 
representante administrativo de la revista Iberia en Argentina y Uruguay y, probablemente, 
seguía al frente de la redacción de Foyer, pese a no tener constancia de los números que 
llegaron a ver la luz.19  
Desconocemos si ejerció alguna otra actividad en paralelo a la de editor. Quizás pudo 
trabajar como persona de contacto de su padre en Argentina para el comercio de 
antigüedades, pues la capital porteña había experimentado un desarrollo económico muy 
parecido al de Barcelona, y la pujante burguesía estaba formando importantes colecciones.20 
No obstante, no tenemos constancia de ello y a pesar de que podría ser una hipótesis 
verosímil, nos resulta bastante improbable, pues según fuentes familiares, parece ser que el 
joven no estaba interesado en este tipo de negocio. 
Tras el fallecimiento de su esposa Teresa, Celestino Dupont contrajo de nuevo matrimonio 
con la hermana menor de ésta, Josefa Farré Llort (1874-1968). Probablemente se casaron 
hacia 1891, ya que poco después, el 22 de noviembre de 1892 nació su hija mayor, Teresa 
(1892-1942),21 y seis años más tarde Pepita (1898-1989). 
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17 Esta información la hemos obtenido en la base de datos del CEMLA, que cuenta con un registro de la 
llegada al puerto de Buenos Aires de pasajeros e inmigrantes entre 1882 y 1960, con algunas lagunas. En 1915 
hay una entrada en la que aparece “Celestino Duport”. Aunque su apellido figura mal escrito, es muy 
probable que se deba a un error de lectura al introducir la entrada en la base de datos, y estamos convencidos 
de que se trata de Celestino Dupont Farré, pues coincide con las fechas en las que se dejan de tener noticias 
suyas en Barcelona. En dicha base de datos figura que tenía 23 años, lo que prácticamente coincide con su 
edad real, pues tendría 25 años. Hay que tener en cuenta que por aquel entonces, al no haber documento de 
identidad, las edades proporcionadas por las personas no siempre son fiables. También se nos informa de que 
estaba soltero, que era de religión católica y de profesión “comercio”. Curiosamente, tres años antes, en enero 
de 1911, también aparece otra entrada con el nombre de Celestino Dupont en la que figura que viajó a bordo 
del buque Sicilia rumbo a Buenos Aires. Esta vez su nombre aparece correctamente escrito, pero no su edad, 
pues en la entrada pone que tenía 14 años, cuando en realidad tenía 21. Es bastante improbable que en 
Barcelona en aquellas fechas hubieran dos personajes llamados Celestino Dupont, además del anticuario y su 
hijo, por lo que nuevamente pensamos que se trataría de Dupont Farré, que quizás llevó a cabo un primer 
viaje, aunque no sabemos explicar el porqué figura esa edad. No hemos de olvidar que su tía Rosa Farré Llort 
residía en Argentina y quizás podría estar llevando a cabo una primera visita para tantear la posibilidad de su 
marcha. 
18 Gracias al Anuario Kraft sabemos que la editorial Dupont Farré se hallaba en la Avda. Ramón L. Falcón 
2478 de Buenos Aires. Cf. Anuario Kraft: gran guia internacional: comercio, industria, agricultura, ganadería, profesionales 
y elemento oficial, V.II. Buenos Aires: Guillermo Kraft, 1945. La editorial Dupont Farré se dedicaba a la edición 
de libros y postales que reproducían mayoritariamente fotografías de Buenos Aires y La Plata, y también las 
había de carácter humorístico, impresas con un sistema fotomecánico, de baja calidad.  
19 En la cabecera de la revista figuraba como dirección de contacto de Dupont la calle Bernardo de Irígoyen 
913 de Buenos Aires, en la que probablemente tenía su domicilio, y en la que también se hallaba localizada la 
asociación cultural “Club Español”, formada por españoles de la alta sociedad emigrados. Cf. Iberia, núm. 23, 
Año 1, 11 de septiembre de 1915, p.1. 
20 Acerca del coleccionismo y el mercado del arte en Buenos Aires es muy interesante el libro de María Isabel 
Baldasarre que aunque no está enfocado en el mercado anticuario, pone en evidencia la efervescencia cultural 
que experimentó la ciudad y la proliferación de coleccionistas y galeristas. Vid. BALDASARRE, M.I. Los 
dueños del arte: coleccionismo y consumo cultural en Buenos Aires. Buenos Aires: Edhasa, 2006. 
21 La información de la fecha de su nacimiento la hemos obtenido en el libro del Registro Civil de Barcelona: 






Gracias al Anuario Riera, en el que Celestino Dupont se anuncia desde la publicación de su 
primer número, acontecida en 1896, sabemos que inicialmente tenía su negocio junto a la 
Rambla de las Flores, en el piso principal de la calle Riera del Pino 7 (calle que cambió el 
nombre por el de Cardenal Casañas en 1901), un almacén en la calle Portaferrissa 28 y su 
residencia en la calle Nueva de San Francisco, 34 (fig.10).22 Allí residiría junto a su familia 
hasta 1908, pues en ese año, probablemente gracias a la prosperidad de sus negocios, él y su 
esposa adquirieron una espectacular torre conocida como “Villa Hispanoárabe” situada en 
la calle León XIII 15, que analizamos en profundidad en el próximo capítulo.  
En esa época la familia Dupont se relacionaba con lo más granado de la sociedad 
barcelonesa y participaba en los actos y actividades que se organizaban. Este 
reconocimiento se ve reflejado en las páginas de sociedad de diarios como La Vanguardia, 
donde se menciona la presencia de Josefa Farré con sus hijas en la fiesta benéfica celebrada 
en el Campo de Polo en 1918,23 o también en un diario local de Tortosa en el que se 
anunciaba la visita de Dupont y una de sus hijas (no especifica cual) a la localidad, como si 
de personajes relevantes se tratara: “[…] ha llegado hoy a esta ciudad, hospedándose en el 
acreditado Hotel ‘La Barcelonesa’, el célebre anticuario de París [sic.] Mr. Dupont, en 
compañía de su bella y elegante hija”.24  
Celestino Dupont permaneció en la bella residencia de Sant Gervasi hasta comienzos de la 
década de los veinte, cuando se mudó a Sevilla con su familia. Aunque desconocemos las 
razones de su traslado, probablemente se marchó allí porque, según fuentes familiares, 
quería vender su colección, pues había perdido mucho dinero al estallar la Primera Guerra 
Mundial, ya que contaba con fondos de inversión en Alemania, y en Andalucía tenía 
buenos contactos que le podían ayudar a sacar más provecho con la venta de las piezas.  
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22 RIERA, Op.cit., p. 220. 
23 ANÓNIMO. “De Sociedad. Una fiesta benéfica en el Campo de Polo”, La Vanguardia, 6 de julio de 1918, 
p. 15. 
24 El Tiempo. Diario político. Órgano del partido conservador de los distritos de Tortosa y Roquetas, núm. 1286, 17 de 
marzo de 1914, p. 1. 
Fig. 11 Anuncio de Celestino Dupont en el 
catálogo de la V Exposición de Bellas Artes 
de Barcelona (1907), s.p. 
Fig. 10 Anuncio de Celestino Dupont aparecido en el 




























Fig. 12 Celestino Dupont y Josefa Farré en una de las estancias de la “Villa Hispanoárabe” 
(c.1930). Fotografía procedente del archivo privado de la familia Charlo. 
 
Fig. 14 Pepita Dupont Farré en una 
foto de estudio. (c.1920) Fotografía 
procedente del archivo privado de la 
familia Charlo. 
Fig. 13 Teresa Dupont Farré con 
mantilla (s.f). Fotografía procedente del 






Fig. 16 Boda de Montserrat Fontquerni, con Julio Arana en el Hotel Oriente (1933). Celestino y Josefa, tíos de 
la novia, aparecen sentados (segundo y tercera, empezando por la izquierda). Los novios están sentados en el 
centro. Junto al novio están los padres de Montserrat, Cecilia Farré Llort y su marido, Mauricio Fontquerni. 
Fotografía procedente del archivo privado de la familia Arana. 
Fig. 15 Josefa Farré Llort con su nieto Francisco 
Javier Rivera Dupont el día de su boda, en la 
que actuó de madrina (1955). Fotografía 





Además, la situación en Barcelona era cada vez más complicada, y si bien es cierto que 
existía una potente burguesía enriquecida entre la que podríamos incluir a la familia 
Dupont, que había triunfado en unos años en los que la ciudad despertaba y todo parecía 
posible, tras esto se escondía la otra cara de la moneda: trabajadores que luchaban por salir 
adelante en unas condiciones laborales ínfimas que les llevaron a la rebelión armada frente 
a su situación, tal y como explica el historiador Francesc Cabana en su libro Por i diners.25 
Como contrapunto surgieron los somatenes, formados por ciudadanos organizados por su 
cuenta para evitar lo que se consideraba “violencia sindicalista” que pudiera amenazar su 
bienestar. Precisamente Celestino Dupont contribuía económicamente con el somatén de 
San Gervasio, tal y como hace patente una noticia en el diario La Vanguardia.26 Quizás esta 
percepción de peligro e inestabilidad económico-social que culminaría con el golpe de 
estado de Primo de Rivera en 1923, también contribuyó a precipitar la marcha de Dupont y 
su familia a la capital andaluza, donde la situación en aquellos años era algo más tranquila 
que en la ciudad condal, pese a que allí también había revueltas sociales.  
Por otro lado, en Sevilla se estaba organizando un gran evento que transformaría la ciudad 
y le daría un impulso definitivo: la Exposición Iberoamericana de 1929. La ciudad se 
hallaba, por tanto, en plena efervescencia, y Dupont querría experimentar la génesis del 
gran acontecimiento desde primera fila pues, sin duda, acudirían a la cita numerosos 
coleccionistas a nivel internacional. Cabe destacar, además, que en aquellos momentos la 
ciudad andaluza era una de las principales del país en lo que al comercio del arte se refiere, 
aunque ya lo venía siendo históricamente. De hecho, en aquellos años tuvieron lugar 
numerosas exportaciones de antigüedades, tal y como señaló en un artículo María José del 
Castillo, entre las que se hallaban varias obras pertenecientes a Dupont.27  
Antes de establecerse en Sevilla pasó por Granada, donde permaneció unos pocos meses 
para hacer negocios con Hubert Meersmans (1854-1938), famoso coleccionista belga que 
residía en la ciudad con quien, según fuentes familiares, Dupont tenía una gran amistad, 
además de haber realizado tratos comerciales con él en varias ocasiones.28  
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25 CABANA, F. Por i diners. Barcelona: Proa, 2009. 
26 La Vanguardia, 21 de agosto de 1921, p.7. 
27 Envió un bargueño del siglo XVII a Nueva York que vendió al señor Laurence Habart Shearman por 1.800 
pesetas con “guarniciones de hierro muy bien labradas, así como también presenta una buena calidad el 
mueble de soporte, decorado con casetones y rosetas”, siendo uno de los objetos más valiosos de los 
centenares que salieron de la aduana sevillana ese año. También exportó otras piezas de mobiliario con otros 
destinos norteamericanos, como dos butacas y una mesa estilo Renacimiento, con destino al señor Frank 
Mattiesson, de Beverly Hills, y dos objetos menores, consistentes en una cafetera china con pie, y un abanico 
con país pintado (Cf. CASTILLO, Op.cit, pp. 265, 268, 271). No obstante, la profesora Castillo no hace 
referencia en su artículo a otras piezas exportadas por Dupont en ese mismo periodo (1927-1928) que hemos 
podido localizar durante la presente investigación, como son: un plato de reflejos metálicos vendido por 
1.800 pesetas a Mlle. Clarisa Anderson, de Florida, que recibió la autorización por parte de la aduana el 18 de 
febrero de 1928 (Fuente: SGI Fototeca-Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla. Núm. 
Registro 033396); una cama, un pedazo de damasco y un pote de farmacia, también vendido en 1.800 pesetas, 
a la consignación de Mr. Walter J. Johnson, de Filadelfia, que también recibió autorización de exportación el 
18 de febrero de 1928 (Fuente: SGI Fototeca-Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla. Núm. de 
registro 033395); y un mueble escritorio estilo bargueño con un valor de 1.500 pesetas, junto con una silla con 
un valor de 25 pesetas, con destino al señor L.H. Tryon, de San Francisco, en esa misma fecha (Fuente: SGI 
Fototeca-Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla. Núm. de registro 033394). 
28 Hubert Meersmans fue un comerciante belga que se instaló en Granada hacia 1884 para llevar a cabo 
negocios en el ámbito de la explotación minera. En 1896 adquirió la propiedad del Carmen de los Mártires a 




Al parecer, la casa de Meersmans estaba completamente decorada con obras de arte, 
algunas de las cuales sin duda habrían sido compradas a nuestro anticuario:  
“La escalera principal la cubrió con un magnífico artesonado del siglo XVII, tallado, proveniente 
convento de carmelitas descalzas. Tapices, esculturas, pinturas y una infinidad elementos artísticos y 
de mobiliario atiborraban el interior, y […] construyó en un extremo del jardín una edificación, con 
forma de naves rectangulares que se unen perpendicularmente, con aspecto exterior capilla y en el 
interior molduras y luz central, que denominó museo”.29 
En este museo particular se celebraría en 1912 la Exposición de Arte Histórico organizada 
por la Real Academia de Bellas Artes de Granada, bajo el patrocinio del Ayuntamiento de 
la ciudad, que nombró a Meersmans hijo adoptivo de la ciudad.30  
Precisamente por mediación de este personaje, la hija mayor de Celestino y Josefa, Teresa 
Dupont Farré (fig.13), conoció al que sería su marido, el granadino Manuel Rivera (1890-
1968), pues trabajaba como secretario personal de Meersmans. Cuando Teresa y Manuel se 
casaron en 1915, marcharon a Barcelona por deseo de Teresa, donde Manuel Rivera se 
introdujo en el mundo de la banca, gracias a las influencias de su yerno, Celestino 
Dupont.31  
La otra hija de Celestino y Josefa, Pepita Dupont Farré (fig.14), también conoció en Sevilla 
a quien sería su marido, Tomás Charlo Rodríguez-Castellano (1905-1972), con quien se 
casó en 1929 y ya no regresó a Barcelona.32 
Según fuentes familiares, cuando Celestino y Josefa llegaron a la capital andaluza estuvieron 
alojados durante un tiempo en dos simbólicos hoteles de la ciudad: el desaparecido Hotel 
Madrid, situado en la plaza de la Magdalena, y el Hotel Inglaterra, en la plaza Nueva. 
Después alquilaron una casa de estilo sevillano en el número 34 de la calle Albareda, calle 
de pequeñas dimensiones situada en el centro histórico, próxima al Ayuntamiento, por 
tanto un emplazamiento plenamente comercial.33  
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uno de los escenarios de la vida social y cultural granadina, y entre las personalidades que se alojaron en ella 
destacan los monarcas Alfonso XIII y Victoria Eugenia. A su vez, Meersmans tenía amistad con Manuel de 
Falla y Federico García Lorca. Este último, en su narración Historia de este gallo, publicada en la revista literaria 
Gallo en febrero de 1928, escribe sobre el coleccionista de manera fantasiosa, aludiendo a la opulencia y 
excentricidad que le caracterizaban: “Recién llegado a la Ciudad el millonario Monsieur Meersmans, 
compraba a excelente precio todos los gallos existentes, porque tenía el sibaritismo de comer grandes platos 
de crestas crudas con un tenedor cuajado de esmeraldas y sentado en una silla de oro macizo del jardín de 
este insigne coleccionista saltó la verja del parque y se interno por las avenidas” (LORCA, F. “Historia de este 
gallo”, Gallo, núm. 1, febrero de 1928, p.2). Para más información vid. COHEN, A. “Huberto Meersmans de 
Smet”. En PAREJO, A. [coord.], Grandes empresarios andaluces. Sevilla: Lid editorial empresarial, 2011, pp. 364-
370. 
29 CASTILLO, J.M “El Carmen de los Mártires de Granada” 
[http://www.granada.org.es/inet/wagenda.nsf/xtod/300D274D836108BAC12575680036C90F?opendocum
ent]. Consulta: 13/03/2014.!
30 Cf. “Exposición de arte histórico. Granada”, Museum: revista mensual de arte español antiguo y moderno y de la vida 
artística contemporánea, Vol. II, núm. 7, 1912.  
31 Manuel Rivera era el único apoderado de la empresa europea de servicios financieros Societé Générale. Él y su 
esposa residieron en Barcelona hasta 1921, momento en el que el matrimonio se trasladó a Málaga, donde 
estuvo dos años trabajando como director del Banco Español de Crédito, y posteriormente fue trasladado a 
Sevilla, donde permaneció hasta su fallecimiento. 
32 La Vanguardia, 22 de noviembre de 1929. 
33 Esta calle se llamó hasta finales del siglo XIX calle de los Catalanes en honor a los peones catalanes que 















Es probable, no obstante, que antes de instalarse en ella hubieran vivido durante un corto 
periodo en otra céntrica calle no lejos de la calle Albareda, la calle Placentines 53, pues en 
una factura emitida por Dupont se observa tachado el nombre de esta calle, y sustituido 
por el de Albareda 34 (fig. 128).  
En Sevilla Celestino Dupont logró recuperarse de los efectos desastrosos que la Primera 
Guerra Mundial (1914-1918) causaron en su economía y continuó con su negocio con 
prosperidad.  
En la casa de la calle Albareda residieron hasta 1929, momento en que tuvo lugar la 
Exposición Iberoamericana. Fue entonces cuando alquilaron otra vivienda situada en la 
nueva urbanización llamada “Heliópolis”, en la Plaza Doce de Octubre 4. La nueva casa 
seguía el estilo regional andaluz, en la línea del resto de las construidas con motivo de la 
muestra.34  
Allí permanecieron hasta el final de la Guerra Civil, cuando regresaron a Barcelona y se 
instalaron en un piso en la Avenida del Generalísimo 359 (actual Diagonal), frente a la Casa 
Terrades, pues la Villa Hispanoárabe la habían vendido poco antes de estallar el conflicto. 
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Mantuvo el nombre de Albareda hasta 1937, momento en el que la calle se dividió y una parte pasó a llamarse 
Carlos Cañal, nombre que mantiene en la actualidad. La casa donde residió Dupont se halla actualmente en 
esta calle, donde se conservan casas unifamiliares con patio interior, aunque el cambio de nombre y de 
numeración nos impide, por el momento, conocer el número exacto. 
34 Para más información sobre la arquitectura regionalista vid. VILLAR, A. Introducción a la arquitectura 
regionalista: el modelo sevillano. Córdoba: Universidad de Córdoba. Departamento de Historia del Arte, 1978; 
VILLAR, A. Arquitectura del regionalismo en Sevilla: 1900-1935. Sevilla: Diputación Provincial de Sevilla, 1979; 
FREIXA, M. El Modernismo en España. Madrid: Cátedra, 1986, pp. 41-52; VILLAR, A.; LÓPEZ, C.M. (eds.) 
Arquitectura y regionalismo. Córdoba: Servicio de Publicaciones, Universidad de Córdoba, 2013. 
Fig.12 Esquela de Josefa Farré, 
ABC, 26 de junio de 1968 
Fig.17 Esquela de Celestino Dupont, La 




El 19 de febrero de 1940, tan sólo un año después de su regreso a Barcelona, Celestino 
Dupont murió a causa de un infarto. Tenía 80 años. Fue enterrado en el cementerio de 
Montjuic y el funeral se celebró en los Padres Carmelitas.35  
No dejó testamento, y por ello es muy difícil conocer el destino de la colección de obras de 
arte que atesoraba en su negocio. Según sus descendientes, probablemente pudo darle 
salida el anticuario granadino Antonio Gómez del Castillo, al que le unía una estrecha 
relación desde que entró a trabajar como secretario de Hubert Meersmans en sustitución de 
su yerno, Manuel Rivera -íntimo amigo suyo-, y que después se instaló por su cuenta en 
Sevilla.36 Otra parte importante de las obras la conservó su esposa en el piso familiar, pues 
su nieta recuerda que poseía una gran cantidad de muebles, pinturas, plata y esculturas de 
bronce. Cuando se hizo muy mayor, la mayoría de estas piezas salieron a subasta, aunque 
no contamos con más información.  Sin duda, sobre esta cuestión relativa al destino de su 
colección será necesario indagar en un futuro.  
Josefa Farré continuó viviendo en el piso de Avenida Diagonal, y los dos últimos años de 
su vida los pasó en una residencia de Barcelona hasta su fallecimiento, acontecido el 27 de 
mayo 1968.37  
En cuanto a la personalidad de Celestino Dupont sabemos más bien poco, pues los 
descendientes que todavía viven apenas pudieron conocerle, y los testimonios 
documentales que aporten algo de luz al respecto son exiguos.  
De lo que no cabe duda es de su carácter emprendedor, astuto y práctico, pues supo 
aprovechar la boyante coyuntura del comercio de antigüedades para hacer crecer un 
negocio que fundó desde cero. Su sobrina nieta recuerda haber oído decir a su tía Josefa 
Farré en numerosas ocasiones en las que iba a visitarla a su casa la frase “un grano más para 
el cerdo”, dicho popular que al parecer siempre decía su esposo Celestino, refiriéndose a 
que al invitado o cliente siempre había que darle más de lo que esperaba, tenerle contento y 
tratarle bien, porque así se sacaría más provecho.  
Fue un anticuario competente inclinado a las buenas piezas, según palabras de Marès,38 y 
fueron numerosas las obras de arte que pasaron por sus manos, de todo tipo y calidad, 
algunas de las cuales ocupan hoy en día un lugar de primera línea en los museos.  
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35 La Vanguardia, 20 de Febrero de 1940, p. 7. Su inhumación se realizó el 20/2/1940 en el Hipogeo Ogival 
nº 338, piso 3, vía S. José, agrupación 2ª del cementerio de Montjuïc. Fuente: Àrea de Servicios Jurídicos de 
los Cementerios de Barcelona. 
36 Antonio Gómez del Castillo fue el padrino de Francisco Javier Rivera, nieto de Dupont. Según fuentes 
familiares, se inició como anticuario precisamente a raíz de trabajar para Meersmans, pues el comerciante, que 
acabaría arruinado, pagó al secretario con antigüedades en concepto de los sueldos que le debía. Sus 
actividades en el negocio de la compra-venta de obras de arte son conocidas y no exentas de polémica. Al 
parecer fue el responsable de desmontar la portada plateresca de la Casa Palacio de los Grageras en Ribera del 
Fresno. Vendió, a su vez, la finca conocida como “La Vicaría” en Calera de León (Badajoz), en la que se 
hallaban los restos de un convento santiaguista, al también anticuario Ignacio Martínez, pues al no haber 
obtenido permiso del Ministerio de Instrucción Pública para derribarlo “ante su inminente desplome”, optó 
por deshacerse de la finca. El nuevo propietario quería vender parte de las bóvedas de crucería de las salas 
contiguas al claustro al marchante Arthur Byne, que las quería para su cliente, el magnate William Randolph 
Hearst, pero no logró nunca el permiso para desmantelarlo. (Cf. LOPEZ, M. “Regionalismo y personalismos: 
la pugna por derruir o conservar un monumento nacional en Extremadura”, Revista de estudios extremeños,Vol. 
LX, núm. 1, 2004, pp. 33-52). 











Su buen ojo, sus contactos y su capacidad de negociación, le hicieron ganar gran cantidad 
de dinero y siempre logró remontar de los reveses económicos que padeció en diversos 
momentos de su vida.  
A lo largo de su trayectoria supo labrarse una prestigiosa reputación que le condujo a 
relacionarse con los principales coleccionistas, tanto a nivel nacional como internacional, 
así como con destacadas personalidades del mundo cultural. Llegó incluso a ostentar el 
título de Forniseur de la Cour de Suède, cuyo escudo de armas estará presente en su papel de 
cartas a partir de finales de la década de los veinte (fig. 19).  
Fue, además, uno de los pocos anticuarios de la España de aquel momento que viajaban 
con frecuencia y que tenían negocios en el extranjero, y probablemente actuaba como 
representante y agente de algunos de los principales anticuarios y marchantes a nivel 
europeo, como Demotte, Harris o los Lowengard. 
Una noticia aparecida en 1968 nos delata su carácter discreto y reservado en lo que respecta 
a sus asuntos económicos, pues tenía una cuenta en la sucursal barcelonesa del Banco 
Español de Crédito de la que probablemente no tenía constancia su familia, ya que en 1968 
-veintiocho años después de su fallecimiento-, apareció su nombre en una lista publicada en 
el diario La Vanguardia relativa a cuentas con saldo que, al no ser reclamado, pasó a manos 
del Estado.39 
Por otro lado, dentro de la biografía de Celestino Dupont no podemos dejar de mencionar 
algunos episodios aislados y algo turbios en relación a tres robos de obras de arte en los 
que se vio, de alguna manera, implicado. 
El primero de ellos data de 1905 y fue noticia en el diario El Heraldo Alavés durante varios 
días.40 La pieza robada era un tríptico de madera “de finísima talla” que no hemos podido 
identificar, pero que debía tener un gran valor, pues según la prensa valía 25.000 pesetas.41 
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38 MARÈS, Op.cit., p.227. 
39 La Vanguardia, 20 de noviembre de 1968, p. 17. 
40 El diario ABC también dio la noticia del robo. Vid. ANÓNIMO “Tríptico robado”, ABC, 3 de mayo de 
1906, p.14. 
41 ANÓNIMO. “Joya de Arte robada”, El Heraldo Alavés, núm. 1619, 2 de mayo de 1906, p. 1; ANÓNIMO. 
“Joya de Arte robada”, El Heraldo Alavés, núm. 1620, 3 de mayo de 1906, pp. 1-2. 




El cronista, como si de una novela policiaca se tratara, fue narrando con todo detalle los 
acontecimientos relacionados con la sustracción y venta de la pieza, así como las novedades 
que iban apareciendo en torno a los implicados en los hechos, dosificando la información 
con cuentagotas para mantener enganchado al lector.  
El tríptico fue sustraído el 17 de octubre de ese año de la capilla del Palacio de los Varona 
en Villanañe (Álava), tal y como denunció su propietario, don Rodrigo Benigno de Varona 
el 25 de abril de 1906. El autor del robo fue Félix Ochoa, un joven criado del señor Varona 
que, al ser detenido, acusó al juez municipal de la localidad, don Silverio Maíz, de haberle 
inducido a cometerlo.42  
El señor Maíz, que al parecer también se dedicaba al negocio de las antigüedades, le pagó 
por el tríptico 120 pesetas, y posteriormente lo entregó a Ciriaco Barcedo, cura de 
Villamaderne, donde lo dejó un tiempo por si se le presentaba la ocasión de venderlo. No 
fue el caso, porque finalmente Maíz lo vendió en casa del anticuario Pedro Anitua por 306 
pesetas.43  
Anitua manifestó que había comprado el tríptico al señor Maíz sin tener conocimiento de 
que fuese un objeto robado, pues para él era garantía suficiente el hecho de que dicho 
señor llevase tantos años dedicado el negocio de la compra-venta de antigüedades. Poco 
después la vendió a un anticuario extranjero que se hallaba de visita en la localidad por 70 
duros, sin poder recordar su nombre. El anticuario en cuestión no era otro que Dupont, 
cuyo nombre pudo recordar el señor Morales, otro anticuario que se hallaba presente el día 
de la venta y que, al leer en la prensa que Anitua había olvidado la identidad del comprador, 
fue a verle para recordarle que se trataba del anticuario residente en Barcelona don 
Celestino Dupont, que pagó por él diez duros más de lo que había pagado Anitua.44  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
42 El criado señaló que el juez le había sobornado con 50 pesetas por robar el tríptico y también una caña 
antigua que representaba la Pasión de Cristo, aunque no hay más referencias a esta otra pieza. Cf. 
ANÓNIMO. “Joya de Arte robada”, núm. 1619, 2 de mayo de 1906, p. 1. 
43 En su declaración, el señor Anitua señaló que, estando ausente por un viaje a París en octubre, había ido a 
visitar su tienda el juez don Silverio Maíz y había propuesto comprar el tríptico mencionado por 1.000 
pesetas. Al parecer, el señor Maíz había ido ofreciendo la pieza por todos los negocios de anticuarios de la 
zona, pero nadie había querido comprarla por más de 35 duros, precio máximo que había sido propuesto por 
el anticuario Morales. En enero de 1906, Silverio Maíz regresó nuevamente a su tienda y se mostró dispuesto 
a dejárselo por 90 duros, pero Anitua logró negociar con él hasta bajar el precio a 60 duros (300 pesetas) pues 
el tríptico, en su opinión, no valía tanto como había señalado su dueño, don Rodrigo Varona. De hecho, deja 
entrever que muy probablemente el señor Varona querría sacar provecho del robo, pues hacía dieciocho o 
veinte años el padre de dicho señor, don Ignacio Varona, ya le había ofrecido la pieza robada pidiendo por 
ella 1000 pesetas: “[…] si el señor Varona hubiese querido recuperar lo que él considera joya artística, debió 
apresurarse a poner en conocimiento de las autoridades, sin pérdida de tiempo, como procede en estos casos, 
y de este modo se hubiese avisado al comercio, dando las señas del objeto robado, para proceder a su 
detención, y no dejar trascurrir cinco meses, en cuyo tiempo me consta estuvo también el tríptico en manos 
de don Ciriaco Barcedo, cura de Villamaderne” (ANÓNIMO. “Joya de Arte robada”, El Heraldo Alavés, núm. 
1621, 4 de mayo de 1906, p. 1.) 
44 El anticuario Morales había hablado con el diario y había explicado que en el mes de octubre o noviembre 
del año anterior, Silverio Maíz también le había ofrecido el tríptico “de unos veinte centímetros de alto por 
treinta de ancho, abierto, y pidiéndole por él mil pesetas”. Este precio le pareció exageradísimo y ofreció 
como máximo la anteriormente mencionada cantidad de 35 duros. Meses más tarde volvió a ver la pieza 
cuando se la ofreció Pedro Anitua. En esa ocasión estaba presente Dupont, que fue quien lo acabó 




Al conocer el nombre del comprador del tríptico, el periódico envió un corresponsal a 
Barcelona, que se personó en casa del señor Dupont para tratar de averiguar dónde había 
ido a parar la obra:  
“Habiendo leído en los últimos números de su periódico el asunto Joya de arte robada en el 
palacio de Varona, y viendo que en el número 1622 correspondiente al día 5 del mes actual, 
se citaba el nombre de don Celestino Dupon [sic], anticuario residente en Barcelona, con el 
deseo de poder dar a su periódico alguna noticia que acaso podría interesarle me he 
personado hace unos momentos, para poder alcanzar el correo, en el domicilio del 
mencionado anticuario señor Dupon [sic], calle del Cardenal Casañas número 9, principal, 
donde después de recibirme con la amabilidad de las personas bien educadas, me ha dicho 
que él compró al señor Anitua de Vitoria, el tríptico o joya de arte de que tanto se habla y 
que lo vendió con otros objetos a Mr. Dizi, de Paris, objetos que cree que han sido 
expedidos a Norte América, y que aunque digan lo que quieran el tríptico en cuestión, por 
mucho valor que le quieran dar, nunca podrán estimarlo en más de 750 pesetas”.45 
No volvemos a tener noticias del suceso hasta el 28 de noviembre, cuando el cronista relata 
el juicio de los dos acusados del robo, el juez don Silverio Maíz y el criado del señor 
Varona, Félix Ochoa, que había tenido lugar ese día. Se solicitaba como pena 7 años 4 
meses y un día de presidio mayor, para el primero, y 3 años, 6 meses y 11 días de 
correccional, para el segundo, además de indemnizar al señor Varona, dueño de la pieza, 
con 10.000 pesetas, pues era la cantidad en la que los peritos la habían justipreciado.46  
El juicio continuó a la mañana siguiente. El señor Bobadilla, del Ministerio Fiscal, señalaba 
en su informe que, según su manera de ver las cosas, y según las pruebas del juicio, los 
hechos estaban muy claros, y que se había querido favorecer al señor Maíz:  
“[…] se deduce [de las declaraciones] que Maíz, dejándose arrastrar de la avaricia, propone 
a Ochoa la sustracción del tríptico, ofreciéndolo 50 pesetas. Así ha declarado Félix Ochoa, 
y si bien es cierto que antes del juicio, ante el juez de Amurrio dijo otra cosa, lo atribuye el 
señor Fiscal a la inducción del Maíz, quien dijo a su vez a Ochoa, ‘declara que el tríptico lo 
compraste a un transeúnte y así nos salvaremos’. […] Ochoa dijo la verdad al declarar ante 
la guardia civil a raíz de descubierto el hecho. Entonces dijo Ochoa que Maíz le había 
inducido, pero después de conocer Maíz esta afirmación habló con Ochoa y alagándole con 
vino y con licores le obligó a que rectificase su declaración. […]. Refiriéndose el señor 
Bobadilla a los testigos que han desfilado ante el tribunal, dice que la mayoría de ellos han 
depuesto haciendo gran favor al Maíz, sin duda por dedicarse a los mismos negocios de 
compra-venta de antigüedades. Respecto del señor Anitua, agrega, puedo decir que actuó, 
si no de sospechoso, sí de oficioso, escribiendo al señor Dupon [sic.] para que este 
reclamase a Paris el famoso tríptico. Muestra su extrañeza de que el señor Anitua haya 
demostrado una memoria tan feliz, recordando que hace veinte años el padre del señor 
Varona quiso vender el tríptico en 1000 pesetas y no declarara al tiempo de declarar ante la 
guardia civil, que el tríptico se lo había vendido al señor Dupon [sic.] de Barcelona”. 
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45 A.R DE AUSTRI “En el Palacio de Varona. Joya de Arte robada”, El Heraldo Alavés, núm. 1625, 9 de mayo 
de 1906, p. 1. Hemos tratado de identificar al anticuario parisino “Dizi” que menciona el autor de la noticia, 
nombre que probablemente está mal escrito. Podría tratarse de G. Deyssié, anticuario que tenía su tienda en 
el 53 rue de Seine, aunque estaba especializado en libros y grabados. 




El juicio quedó visto para sentencia. No hemos localizado más noticias al respecto, y no 
deja de resultarnos curioso que no se citase a declarar a Celestino Dupont, ya que fue el 
último poseedor de la pieza antes de su supuesta salida al extranjero. Además, tal y como se 
apunta en la noticia, no deja de resultar sospechosa la declaración de Anitua, que es muy 
probable que recordase perfectamente el nombre de Celestino Dupont y que, por alguna 
razón que probablemente apunta a la existencia de tratos comerciales entre ambos, no 
quisiese revelar su identidad, lo cual no deja de ser ilustrativo de la opacidad del sector de la 
compraventa de antigüedades.47 
El segundo robo en el que Dupont se vio implicado también data de 1905. Se trataba de 
ocho “grandes y pesadas” piezas de tela de unos cortinajes que fueron sustraídas de la 
parroquia de Santa María de Elche. La noticia del suceso, que conmocionó a la población, 
se publicó en La Voz de Alicante el día 24 de enero de 1905, por lo que debió de ocurrir 
varios días antes. En ella se explicaba el procedimiento adoptado por los ladrones, que no 
dejaron ningún rastro que les delatase:  
“ Es inconcebible la serenidad demostrada por los atrevidos autores, al entretenerse en una 
operación tan costosa como la de desplegar las diferentes partes del cortinaje, descoser el 
forro y luego volver a plegar éste para depositarlo de nuevo en el armario. Hay quien 
supone que las telas se han debido ir sacando una tras otra, volviendo los forros para 
llevarse nuevos paños. Pero hay que tener presente que en la iglesia no se ha notado […] 
absolutamente nada. Ni un pedazo de tela, ni un poco de hilo, ni una puerta abierta, ni una 
cerradura abierta; nada absolutamente. Por eso calificamos el hecho de “original” […]”.48 
Por su parte, La Correspondencia Valenciana también hizo alusión al robo una breve noticia en 
la que se señalaba que por su antigüedad y mérito se calculaba que las colgaduras podían 
tener un valor de unas 25.000 pesetas.49  
No obstante, la noticia más completa fue publicada en el diario El Graduador:  
“De uno de los armarios destinados a guardar ornamentos, han desaparecido ocho 
magníficas colgaduras de terciopelo de seda color granate y galoneadas con riquísima franja 
de oro, las cuales servían para engalanar el templo en fiestas solemnes y de gran pompa. El 
robo se ha descubierto al ir a sacarlas del punto donde se guardaban para exhibirlas a un 
anticuario que pretendía comprarlas. Fueron adquiridas en 1734 por cincuenta mil reales, 
estando valoradas actualmente en diez mil. Medían 332 varas, y por el mucho peso y 
volumen que representan, se deduce que el robo se ha hecho en varias veces y que los 
autores han dispuesto de tiempo sobrado, toda vez que los forros de dichas colgaduras 
aparecen cuidadosamente descosidos y colocados muy bien plegados en el sitio que 
aquellas ocupaban, por cuya circunstancia no se ha notado antes su falta. El armario no 
presenta huella alguna de haber sido violentado, por permanecer abierto la mayor parte del 
tiempo. La última vez que se expusieron fue con motivo de las fiestas de Agosto de 1902, 
en cuyo año cerróse la iglesia por haberla declarado los arquitectos en estado ruinoso, si 
bien ha continuado dándose el culto en la capilla de la Comunión […]. En el mes de 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
47 Hemos contactado con el señor Rodrigo Varona, actual propietario y gestor actual de la Torre Varona, y 
descendiente de Rodrigo Benigno Varona, pero desconoce cómo era el tríptico robado. Según la escasa 
información con la que cuenta, el tríptico tenía elementos de marfil y había pertenecido a unos familiares de 
La Rioja, que lo habrían depositado en la torre. 
48 La Voz de Alicante, núm. 290, 24 de enero de 1905, p.2.  




Diciembre último y con ocasión del novenario de la Purisima, hubo necesidad de extraer 
del armario algunos efectos y en aquella fecha aun no habían sido robadas dichas 
colgaduras. Los ladrones, que deben ser varios, han respetado otros cobertores de damasco 
que en dicho armario se guardaban, no habiéndose podido llevar ninguna alhaja, por la 
previsión del párroco que las conserva en su casa […]”.50 
De esta noticia nos llaman la atención varios aspectos: que el robo fuese descubierto en el 
momento en que se iban a mostrar las colgaduras a un anticuario que se había interesado 
por ellas, lo que pone en evidencia que ya existía, supuestamente, la intención de venderlas; 
que el procedimiento de la sustracción se hubiese realizado de forma “tan relajada”, y sin 
dejar ninguna pista; y que se anote que la parroquia había sido declarada “en estado 
ruinoso” pocos años antes, lo que nos muestra la urgencia que tenía de conseguir liquidez 
para efectuar obras de reparación.  
Todo ello nos hace pensar que pudo ser un robo efectuado por encargo, probablemente 
facilitado por el personal de la parroquia, que pudo informar a los ladrones de la existencia 
de las colgaduras y dejarles vía libre para acometerlo pues, tal y como se informa en las 
noticia, no se llevaron los otros tejidos que se conservaban en el mismo lugar.  
Al día siguiente, en La Voz de Alicante se relataban las pesquisas hechas por la Guardia 
Civil, que se presentó en la parroquia e interrogó al cura, anotando los nombres de todas 
aquellas personas adscritas a la misma, señalándose, a su vez, que por el momento sólo se 
había detenido al vigilante, pues “se atrevió a decir públicamente que antes del domingo 
[cuando aún no había sido descubierto] se hablaba del robo”, lo que algunos achacaban a 
los posibles efectos de una copa.51  
El día 27 de enero figura otra noticia en el mismo diario en la que se apuntaba a que los 
coadjutores y sacerdotes de dicha parroquia habían sido llamados a declarar.52 Según 
manifestaron algunos sastres que actuaron como peritos, la tela robada había sido 
descosida de sus forros a tijera. El diario señalaba, a su vez, que el vigilante ya había sido 
puesto en libertad, que no se había producido ninguna otra detención al respecto, ni se 
contaba con ninguna otra pista.  
En la misma página nos llama la atención una breve noticia aparte que señalaba que el juez 
de instrucción de Elche había telegrafiado al de guardia de Barcelona encargándole que 
averiguase si en esa población se habían empeñado o vendido “unos tapices muy antiguos 
de mucho valor”, lo que no deja de llamarnos la atención, pues ya existían sospechas de 
que las piezas podrían haber sido llevadas a la capital catalana, algo que quizás se había 




50 El Graduador, periódico político y de intereses materiales, núm. 8654, 24 de enero de 1905, p. 4. 
51 Cf. La Voz de Alicante, núm. 291, 25 de enero de 1905, p. 2. 
52 A estos mismos hechos también hace una breve referencia el periódico La Correspondencia de Alicante, Año 
XXII, núm. 7295, 28 de enero de 1905, p.2. 




Por su parte, en el periódico El Faro del día 30 de enero también se alude a la noticia del 
descubrimiento del robo de los mencionados tejidos, y además de la información ya 
indicada, se detalla que las piezas robadas eran ocho colgaduras de terciopelo de 383 varas 
“que valían unos 50.000 duros”.54 
No volvemos a tener noticias del desenlace del suceso hasta 1910, cuando en el diario La 
Correspondencia de España, se publicó una noticia que recordaba los hechos ocurridos en la 
población ilicitana cinco años atrás, aunque se refiere a las piezas como “tres tapices 
antiquísimos soberbios”.55 Tal y como se relata, el hecho había sido investigado a lo largo 
de todo ese tiempo por el sargento de la Guardia Civil del puesto de Játiva, que terminó 
por descubrir que los paños habían sido robados por los hermanos Francisco y Rafael 
Escolano, hijos del sacristán de la iglesia, con la complicidad del vigilante nocturno de la 
misma, y que los vendieron por 1.000 duros “al anticuario de Barcelona Celestino Duponc” 
[sic.]. Se señala, a su vez, en la noticia, que ambos hermanos fueron detenidos y que “se 
busca a los demás complicados [sic.] en el robo”.56  
No hemos localizado más noticias que hagan referencia a un posible interrogatorio a 
Dupont ni al destino que tuvieron las colgaduras. No obstante esta noticia viene a apoyar 
nuestras sospechas acerca de las intenciones del robo, detrás del cual bien podría estar 
nuestro anticuario, que pudo ponerse de acuerdo con el vigilante para que le consiguiera las 
piezas a cambio de una comisión, al tener conocimiento de que a la parroquia le interesaba 
venderlas. También se las podrían haber ofrecido cuando ya habían sido sustraídas, y en 
este caso Dupont desconocería los hechos, pero esta posibilidad nos parece más remota. 
No obstante, por el momento sólo podemos formular hipótesis al respecto, pues no hemos 
hallado más datos. Será necesario continuar indagando acerca de estas cuestiones en un 
futuro para tratar de localizar noticias que confirmen o desmientan nuestras suposiciones. 
El tercer y último robo en el que tenemos constancia que se vio implicado Dupont ocurrió 
en 1915 en tierras catalanas, concretamente en la parroquia de Santa María de Cervera, 
lugar de nacimiento de sus dos esposas y de residencia de su familia política.57 Se 
sustrajeron varios objetos, entre los que destacaba un cáliz de plata dorada, una custodia 
(fig. 20), un plato de vinagreras de plata y unas monedas. Pero la pieza más valiosa de todas 
era un hermosísimo relicario de plata dorada rematado por una cruz ornamentada con 
esmaltes, perlas y cristales tallados, conservado en la capilla del Santísimo Misterio (fig. 21). 
Había sido confeccionado por el orfebre cervariense Francesc Pinyes, y probablemente lo 
rompieron para poderlo sacar del agujero que realizaron con barreno en la urna del altar en 
la que se conservaba.  
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54 Cf. El Faro, núm. 18, 30 de enero de 1905, p.2 
55 ANÓNIMO “Robo descubierto”, La correspondencia de España, Año LXI, Número 19233, 9 de octubre de 
1910. 
56 Id. 
57 El abogado Ramón M. Xuclà Comas llevó a cabo un extenso estudio sobre este robo y todo su 
procedimiento judicial, que constituye, junto con la documentación original que muy amablemente nos ha 
facilitado, la fuente principal en la que nos hemos basado para relacionar a Dupont con el robo. Vid. 
XUCLA, R. “El Santíssim Misteri de Cervera. Història del prodigi i dels robatoris sacrílegs”, Miscel.lània 











Dicho relicario contenía un pedazo del Lignum Crucis, así como un trozo de papel 
ensangrentado y un cuchillo. Estos objetos eran la prueba de un milagro que aconteció el 6 
de febrero de 1540 cuando el presbítero de la iglesia de Santa María de Cervera, Jaume 
Albesa (†1547), que había traído a la ciudad el fragmento de la Vera Cruz, quiso dividir el 
fragmento de madera en dos partes, para entregar una al pueblo de Tarròs. Cuando uno de 
los presentes procedió a la partición, salió una gota de sangre de los trozos y, a 
continuación, se escuchó un estruendoso trueno.58 Desde entonces las reliquias se habían 
convertido en las más veneradas de la historia de la ciudad, así como en las más codiciadas, 
pues antes del robo que tratamos, en el que se vio implicado Dupont, habían sufrido un 
primer hurto en 1619.59  
Esta segunda sustracción sucedió la noche del 14 al 15 de enero de 1915. El 
reconocimiento judicial demostró que los ladrones se descolgaron por el cimborrio de la 
capilla del Santísimo Misterio tras forzar una de las vidrieras, por lo que sabían muy bien lo 
que buscaban. Forzaron la cerradura de la reja que daba acceso a la sacristía y, una vez 
dentro, la desvalijaron.  
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58 Cf. Ibid, p. 147. 
59 Este primer robo fue perpetrado por parte del profesor cervariense Josep Balaguer a instancias de su padre, 
el platero Joan Balaguer, para solicitar una recompensa por él y enriquecerse. Se organizaron numerosas 
procesiones y actos para tratar de descubrir a los autores y recuperar la reliquia. Afortunadamente fue 
devuelta por el propio ladrón, arrepentido de los hechos. Él y sus padres fueron castigados; a Josep Balaguer 
el tribunal de la Inquisición le condenó a azotes y destierro perpetuo de Cataluña. Su madre fue condenada a 
la humillación pública y también al destierro perpetuo. Finalmente, el padre e inductor de los hechos fue 
degollado y descuartizado, exponiendo los trozos por los caminos del término municipal y su cabeza en una 
jaula de hierro colgada delante de la iglesia mayor, para mostrar al pueblo el castigo ejemplar al que había sido 
sometido. Cf. Ibid., pp. 156-158. 
Fig. 21 (dcha.) Relicario del 
Santísimo Misterio realizado por el 
orfebre Francesc Pinyes (1544) y 
robado en la iglesia parroquial de 
Santa María de Cervera en 1915. 
Fuente: Autos Judiciales.  
Fig. 3 (izda.) Custodia de plata 
robada en la iglesia parroquial de 
Santa María de Cervera en 1915. 





Todo apunta a que fueron sacados del país y, seguramente, a día de hoy se conservan en 
una colección privada, pues desde entonces no se han tenido noticias de los objetos. 
También existe la posibilidad de que fueran fundidos, algo que lamentablemente se 
producía muy a menudo con las obras de orfebrería, al ser objetos confeccionados con 
metales preciosos.  
La noticia del robo conmocionó a la población, como ya había ocurrido hacía tres siglos, y 
corrió como la pólvora por todas las ciudades catalanas, en las que fueron informadas las 
autoridades pertinentes y se les facilitó fotografías de las piezas sustraidas. Tras el robo se 
hicieron dos peritajes. El primero se centró en el relicario, y fue llevado a cabo por Emili 
Cabot Rovira (1854-1924) y su hermano Joaquim (1861-1951), especialistas en orfebrería, y 
por el escultor y anticuario barcelonés Joan Cuyàs Sala (1873- 1958), que tasaron la pieza en 
3.000 pesetas basándose en una fotografía, aunque señalaron que faltaban elementos 
suficientes para una valoración más exacta. El segundo peritaje se centró en el resto de los 
objetos y lo realizaron dos plateros de Cervera, Josep Pijoan Ponsa y Antonio Bach 
Gabarró, que los tasaron en 2.096 pesetas.60 
Ciertamente fueron muchas las personas llamadas a declarar, entre las que estaban todas 
aquellas que, por su vinculación a la parroquia, bien por trabajar en ella, por haber donado 
objetos, o por vivir en casas próximas, podrían estar implicadas o haber visto algo. 
También convocaron a todos los posibles testigos que no estaban en sus casas en la 
madrugada del robo; a personas que anteriormente habían estado implicadas en delitos de 
estas características; y, finalmente, se citó a declarar a todas aquellas que, por su profesión o 
aficiones, podrían aportar algún dato a la investigación. En este sentido se interrogó al 
anticuario de Igualada Domingo Viñals Amat61 pues, según los rumores, los objetos se 
encontraban en su casa de Igualada y los había llevado a París el 16 de enero, un día 
después del robo; sospechas que se vieron incrementadas por el hecho de que este 
anticuario poseía un coche, y la noche del suceso había sido visto uno por Cervera, algo 
muy poco habitual entonces.62 No obstante Viñals pudo probar que estos rumores eran 
infundados, pues declaró que tenía el coche estropeado y, por tanto, no él ni sus criados lo 
habían utilizado, declaración que se dio por buena al no existir testigos que pudieran probar 
lo contrario.63 El otro anticuario al que también se dirigió la investigación fue Celestino 
Dupont, que fue interrogado por su profesión y sus nexos familiares con Cervera. El día 17 
de enero se presentaron en su casa de la calle León XIII el Comisario jefe de la brigada de 
investigación criminal, don Ramón Carbonell y Segura, junto con el Inspector 
Buenaventura Sánchez y otros dos agentes, pues habían obtenido una orden judicial para 
proceder al registro de su domicilio.64 
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60 Para conocer la relación detallada de los objetos robados vid. Ibid., pp. 167-171. 
61 La historiadora del arte Mercé Cuadras Vidal ha estudiado la figura del anticuario igualadino Domingo 
Viñals, que constituyó su trabajo de final de máster. Vid. CUADRAS, M. Aproximació a l’antiquari igualadí 
Domingo Viñals Amat. Trabajo de fin de Máster. Barcelona: Universitat de Barcelona, 1910. Posteriormente 
publicó un artículo que resumía los resultados de su trabajo. Vid. CUADRAS, M. “L’antiquari igualadí 
Domingo Viñals (1877-1950)”, Revista d’Igualada, núm. 36, pp. 23-29. 
62 Cf. XUCLÀ, Op.cit., p. 178. 
63 Cf. Sumario sobre el robo en la Iglesia Parroquial de Santa María de Cervera verificado en la noche del 14 al 
15 de enero. Autos judiciales. Tercera pieza. Testificación de Domingo Viñals, 9 de marzo de 1915. Juzgado 
de Instrucción de Cervera. Número de audiencia 43. Juzgado 3, 1915, s.p.  

















Al parecer, Dupont no se mostró sorprendido con la visita, pues había tenido noticia del 
robo, y según la información del auto judicial, también tenía mucho interés en encontrar a 
los autores del mismo, así como los objetos.65 En su declaración manifestó que se había 
enterado del suceso porque se habían personado en su casa el alcalde de Cervera, Antoni 
Casas, y mosén Rafael Domènech, que le detallaron cuáles eran las piezas robadas y le 
pidieron que, en caso de que le fueran ofrecidas o tuviera algún indicio de dónde pudieran 
hallarse, lo notificara inmediatamente.66 
Otra cuestión contribuyó a incrementar  las sospechas hacia nuestro anticuario, y es el 
hecho de que la noche del 15 de enero, su hijo Celestino había viajado desde la Seu d’Urgell 
a Barcelona con dos maletas sospechosas que al llegar habían sido depositadas en la 
consigna de la Estación del Norte. Según su testimonio, las dejó allí porque al llegar a la 
ciudad marchó directamente a visitar a una tal Magdalena Martí Tares, amiga suya, que 
posteriormente confirmó los hechos. Al día siguiente las maletas fueron llevadas a su casa 
por un mozo de la estación.67  
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65 Cf. Sumario sobre el robo en la Iglesia Parroquial de Santa María de Cervera verificado en la noche del 14 al 
15 de enero. Certificado correspondiente a los Autos Judiciales emitido por el secretario judicial en el que 
relata la visita al domicilio de Celestino Dupont y su testimonio. Tercera pieza. Juzgado de Instrucción de 
Cervera. Número de audiencia 43. Juzgado 3, 1915, s.p. 
66 Cf. Id.; XUCLÀ, Op.cit., p. 183. 
67 Cf. Ibíd., p. 183; Sumario sobre el robo en la Iglesia Parroquial de Santa María de Cervera verificado en la 
noche del 14 al 15 de enero. Autos judiciales. Tercera pieza. Testificación de Celestino Dupont Farré, 24 de 
febrero de 1915. Juzgado de Instrucción de Cervera. Número de audiencia 43. Juzgado 3, 1915, s.p. 
Fig. 1 Hoja de la declaración de Celestino 
Dupont Mathieu acerca del robo en la iglesia de 





El 10 de marzo fue interrogado acerca de este hecho Jaume Viladrich i Gaspar (1865-1926), 
vicario general de la Seu d’Urgell, que por lo visto había alojado en su casa a Dupont Farré 
desde mediados de noviembre de 1914 hasta mediados de enero de 1915. El motivo de su 
marcha de Barcelona era alejarse de “la epidemia reinante en esta capital”, tal y como había 
apuntado su padre en su declaración (fig. 22).68 Según testificó Viladrich, el joven no salió 
ni un solo día de la ciudad. Se le preguntó si durante ese tiempo el hijo de nuestro 
anticuario le había hablado del Santísimo Misterio de Cervera “ponderándole su valor 
artístico, histórico o religioso, si observó en él deseos de poseer esa reliquia para venderla a 
buen precio a los aficionados a las antigüedades, qué día salió […] de su casa, si lo hizo sólo 
o en compañía de otras personas, a qué punto se dirigió y qué equipaje llevaba”. Viladrich 
señaló que Celestino Dupont Farré no había mencionado la reliquia, pues “no es 
aficionado a las antigüedades ni habla nunca de ellas”. Confirmó, a su vez, que en las 
maletas solamente había libros y ropa.69 
En definitiva, como se desprende de la documentación y del detallado artículo de Ramon 
M. Xuclà, fueron muchos los posibles implicados en este robo. Más allá de las 
declaraciones recogidas en el auto judicial no hemos hallado más datos que puedan 
demostrar la implicación de Dupont en el mismo, y a pesar de que la información recogida 
acerca del viaje a la Seu d’Urgell de su hijo no deja de ser sospechosa, no demuestra nada 
concluyente.  
El relicario y el resto de objetos robados siguen a día de hoy en paradero desconocido, y 
con esta investigación, queremos contribuir a mantener vivos los acontecimientos con el 
fin de que, antes o después, y en caso de que se conserve, puedan recuperarse la valiosa 
pieza y regresar al lugar al que pertenece. 
  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
68 Cf. Sumario sobre el robo en la Iglesia Parroquial de Santa María de Cervera verificado en la noche del 14 al 
15 de enero. Autos judiciales. Tercera pieza. Testificación de Celestino Dupont Mathieu, 24 de febrero de 
1915. Juzgado de Instrucción de Cervera. Número de audiencia 43. Juzgado 3, 1915, s.p. 
69 Cf. Sumario sobre el robo en la Iglesia Parroquial de Santa María de Cervera verificado en la noche del 14 al 
15 de enero. Providencia de los autos judiciales que recoge las declaraciones de Jaume con respecto a la 
estancia de Celestino Dupont Farré en la Seu d’Urgell, 6 de marzo de 1915. Tercera pieza. Juzgado de 


















Como hemos avanzado en el apartado de los objetivos y metodología de nuestra 
investigación, no sólo hemos podido localizar la casa en la que residió Celestino Dupont 
durante la que consideramos la etapa más importante de su carrera, sino que hemos tenido 
la gran fortuna de poder acceder a ella y constatar que todavía brillan esplendorosas las 
estancias que únicamente conocíamos por antiguas fotografías en blanco y negro.  
El que una residencia tan espectacular no hubiese sido objeto de estudio hasta el presente 
nos llamó poderosamente la atención, pues ni tan siquiera se conocía el nombre del 
arquitecto que había erigido tan insigne palacete. A su vez, el hecho de que Celestino 
Dupont escogiera una casa de estética neoárabe para residir junto a su familia y que, 
además, ésta estuviera situada en un enclave único del territorio, cuya urbanización había 
sido iniciada en la década de los noventa del siglo XIX por algunos de los principales 
miembros de la burguesía barcelonesa, también nos proporcionaba interesante información 
acerca de las ambiciones y aspiraciones sociales de este anticuario.  
Es por ello que en este apartado llevamos a cabo un análisis en profundidad de la casa, que 
además de habernos permitido dar a conocer una destacada construcción prácticamente 
inédita, también nos ha proporcionado datos biográficos acerca del gusto, aficiones, tejido 
relacional y, en definitiva personalidad de Celestino Dupont y su familia. 
 
Fig. 23 Carta enviada por Dupont a 
la JMB el 8 de marzo de 1910 en la 
que se observa la Villa Hispanoárabe 




2.2.1 Los orígenes del emplazamiento: la heredad del Frare Blanc 
 
La Villa Hispanoárabe, residencia de Celestino Dupont y su familia desde su adquisición en 
marzo de 1908, hasta su traslado a Sevilla a principio de los años veinte, fue de las primeras 
casas-torre edificadas en el terreno conocido como “la heredad del Frare Blanc”. Está 
situada en la calle León XIII 15, que comienza en el Paseo de Sant Gervasi y culmina en la 
calle del Doctor Ribas i Perdigó, en la calzada lateral de la Ronda de Dalt.70 Forma parte del 
distrito de Sarrià-Sant Gervasi, parte de cuyo territorio se asienta sobre la sierra de 
Collserola. Este distrito pertenecía al municipio de Sant Gervasi de Cassoles, que fue 
independiente de Barcelona hasta su agregación en 1897, y que era un lugar más bien 
aislado y apenas urbanizado, en el que destacaban las masías y alguna torre de veraneo de la 
burguesía.71 Hasta finales del siglo XVIII y principios del XIX las tierras de este territorio 
eran, en su mayoría, propiedad de la Iglesia. Con el reformismo borbónico tras el 
concordato de 1737, que regulaba la constitución del patrimonio de los clérigos, la 
expulsión de la Compañía de Jesús en 1767 y las sucesivas expropiaciones que culminaron 
en la Desamortización de Mendizábal de 1836-1837, los terrenos fueron pasando 
paulatinamente a manos de las grandes familias de la burguesía y de las fortunas indianas, 
que las fueron adquiriendo al Estado.72  
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70 Cuando se construyó la Villa Hispanoárabe, la calle se llamaba Frare Blanc y la casa se hallaba en el número 
25. Una vez la calle cambió su nombre por el de Leon XIII en 1895, se mantuvo dicha numeración durante 
unos años, hasta que cambió por el número 15, que continúa en el presente.  
71 Para una aproximación a la historia de Sant Gervasi de Cassoles vid. PORTAVELLA, Op.cit., pp. 13-27. 
72 Cf. PORTAVELLA, J. Els Carrers de Barcelona:  Sant Gervasi. Barcelona: Ajuntament de Barcelona, Arxiu 
Municipal, Districte de Sarrià-Sant Gervasi, 2010, p. 19. 
Fig. 24 Plano de Barcelona y sus alrededores en 1890 aprobado por el Excmo. Ayuntamiento en sesión del 
día 13 de enero de 1891 trazado por D. J. M. Serra (detalle de Sant Gervasi). Fuente: Cartoteca digital, 




Es el caso del territorio que ocupaba la heredad del Frare Blanc o Torre Gomis, 
originalmente propiedad de los frailes Dominicos, de “[…] más de 70 mojadas, unos diez 
millones de palmos, que se extendía desde lo que hoy es el paseo de Sant Gervasi hasta casi 
la cima del Tibidabo” (fig. 24).73 Por ella discurría un torrente que fue bautizado con el 
nombre de “Torrent del Frare Blanc” en honor al color del hábito de la orden. El otro 
torrente que atravesaba la heredad por la parte que después fue la calle León XIII y la 
avenida Tibidabo se llamaba “Torrent del Maduixer”. 
Tras la Desamortización, el terreno fue adquirido al Estado por el indiano Francesc 
Solernou i Vallès (†1839), y a su muerte lo heredó su hijo primogénito, Francesc Solernou 
Fernández, que en 1841 formó la sociedad “Fons Palmerola i Companyia” dedicada a la 
fabricación de productos derivados del algodón. Uno de los socios de la empresa era Feliu 
Palmerola, casado con Rosa Cayol i Padró (†1899), hija del indiano y naviero Llorenç Cayol 
(†1854), que muy probablemente se encargaba del transporte de mercancías de la 
compañía. La empresa se disolvió tan sólo un año después y en 1848 Francesc Solernou 
vendió la heredad a Llorenç Cayol, a excepción del territorio de los actuales jardines de la 
Tamarita, que habían sido cedidos a Feliu Palmerola un año antes. Tras el fallecimiento de 
Llorenç Cayol y el reparto correspondiente de propiedades entre los miembros de la 
familia, las tierras del Frare Blanc pasaron a manos de su otra hija, Josepa Cayol i Padró, 
esposa del piloto de marina Josep Parés.74 
En 1872, Josepa Cayol, ya viuda, decidió urbanizar la zona situada a levante del Torrent del 
Maduixer, es decir, el terreno donde después se ubicaría la actual calle de León XIII, en la 
que se levantó la casa. El proyecto se aprobó en 1873, y en él dicha calle recibió la 
referencia temporal de “calle A”, y constituía el eje central de la urbanización.75 Dividía el 
terreno en dos partes, pasando por el centro, y estaba atravesada, a su vez, por las actuales 
calles de Romà Macaya, García Mariño y Mas Yebra.76 Las casas comenzaron a construirse 
tras la rectificación de dicho eje central, siendo la Villa Hispanoárabe una de las primeras en 
edificarse, a partir de 1893.77  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
73 PERMANYER, LL. “El Frare Blanc se salva de la ruina”, La Vanguardia, 16 de mayo de 1988, p.6 
74 Cf. PORTAVELLA, Op.cit., pp. 19-21. 
75 Fue a partir del proyecto de rectificación de 1886 cuando se le otorgó el nombre de calle del Frare Blanc. 
(Cf. Ibid., p. 160). 
76 La calle Romà Macaya, llamada así desde 1943, previamente también tuvo otros nombres: “calle C” en el 
proyecto de urbanización de 1873; calle Pares (s.f.), en honor a Josep Parés, difunto marido de la propietaria 
de la finca por aquel entonces, Josepa Cayol; calle Ladrilleros (s.f.); y Paseo Inglés, durante la Segunda 
República. La calle Mas Yebra, también llamada así desde 1943, originalmente recibió el nombre de “calle E” 
en el proyecto de urbanización de 1873, y después se llamó temporalmente calle Cayol en honor a Llorenç 
Cayol, padre de la propietaria. La calle García Mariño llamada así desde 1889, era en el proyecto de 
urbanización de 1873 la “calle D” y después, en 1886 también recibió temporalmente el nombre de calle 
Cayol (Cf. PORTAVELLA, Op.cit., pp. 59, 125, 179). 
77 Las otras casas que se levantaron en aquellos años fueron las de Antonia Santrich, que pidió el permiso de 
construcción en 1890 con planos firmados por el maestro de obras José Merigó (AMDSG-FO-2859-1890); 
Miguel García Marimó, en 1891, con planos firmados por el maestro de obras Dimas Vallcorba (AMDSG-
FO-3096-1891); Julia Giménez que pidió el permiso de construcción en 1895, con planos firmados por el 
arquitecto Fernando Romeu (AMDSG-FO-3934-1895); Emèrita Vila, primera esposa de Joan Adolf Mas 
Yebra, accionista de la S.A El Tibidabo, con solicitud tramitada en 1896 y planos firmados por el maestro de 
obras Ramón Ribera (AMDSG-FO-4363-1896); y la del propio Joan Adolf Mas Yebra, en 1899, con planos 
















Pocos años después, en 1899, el doctor Salvador Andreu (1841-1928) y la S.A Tibidabo 
emprenderían todo el proyecto de urbanización de las faldas del monte Tibidabo y su cima, 
que acabaría de organizar el territorio y conectarlo con Barcelona con la creación de un 
tranvía y un funicular, obra del ingeniero Bonaventura Roig i Queralt. Esta parte de la 
ciudad, hasta entonces poco poblada, se convirtió, a partir de ese momento, en un nuevo 
foco de atracción residencial de la burguesía, y su cumbre, en un gran centro de ocio para 
los barceloneses.  
2.2.2 Historia de la casa: promotores, arquitectos y sucesivos propietarios 
Los promotores de la Villa Hispanoárabe fueron el matrimonio formado por Teresa 
Miguez Borrego (1858-1898) y el empresario José Yebra Alonso (†1899). La pareja era la 
propietaria de una parcela segregada del terreno de la finca del Frare Blanc de Sant Gervasi 
de Cassoles y es probable que quisieran construir la “Villa Hispanoárabe” como residencia 
estival. En agosto de 1893 el Ayuntamiento del territorio les otorgó el permiso de obras 
para edificar la casa, que bautizaron con ese nombre en alusión a su estilo, tal y como 
consta en la puerta de entrada de la parcela (fig. 25).78  
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78 El revival neoárabe, también llamado neomusulmán, neoislámico o neoalhambrista (en honor a la Alhambra 
de Granada), consiste en una lectura desde el prisma ecléctico de la arquitectura del Islam, con especial 
referencia a la arquitectura árabe realizada en España durante el periodo medieval (Cf. HERNÁNDEZ, S. 
Arquitectura para la ciudad burguesa. Canarias, siglo XIX. Islas Canarias: Gobierno de Canarias, Consejería de 
Educación, Universidades, Cultura y Deportes, 2009, pp. 137-138). Para un análisis conceptual más completo 
del concepto neoárabe vid. RODRÍGUEZ, J.M “Neomudéjar versus Neomusulmán: definición y concepción 
del medievalismo islámico en España”, Espacio, tiempo y forma. Serie VII, Historia del arte, núm. 12, 
1999, pp. 265-286. 




Este revival de tintes románticos estaba muy de moda entre la burguesía catalana a pesar de 
la escasa tradición musulmana en el territorio.79 El interés por Oriente Próximo se había 
empezado a gestar en Europa a finales del siglo XVIII y a lo largo del XIX a medida que 
llegaban relatos de los viajeros, artistas e intelectuales que lo visitaban y, sobre todo, a raíz 
de la expansión colonial de países como Inglaterra o Francia. Estos países imitaban la 
arquitectura del territorio conquistado, lo que podía interpretarse como otra forma de 
apropiación, pero también buscaban evocar el exotismo de lo diferente, un oasis de evasión 
y fantasía.80 En el caso de España, el movimiento romántico dio lugar a que arquitectos,81 
arqueólogos, escritores, pintores e ideólogos, tanto nacionales como extranjeros, se 
interesaran por el pasado medieval andalusí y pusieran de moda “lo árabe” con un carácter 
exótico y un tanto tópico, reflejándose en las costumbres, modas y formas de vida 
burguesas.82 Concretamente en Cataluña, las primeras manifestaciones públicas del interés 
por el mundo oriental, definido por mosén Cinto Verdaguer como “lo mon del color i la 
fantasia”,83 se iniciaron a raíz de las campañas en Marruecos del general Prim (1859-60). 
Dichas campañas fueron vividas como un gran acontecimiento histórico y se siguieron con 
gran interés y entusiasmo por parte de los catalanes; interés que a nivel artístico se plasmó 
en los cuadros, dibujos y acuarelas del pintor Mariano Fortuny,84 cuya obra desempeñó una 
auténtica función creadora del gusto por lo oriental. 
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79 Tal y como señala Revilla “La parte septentrional de Cataluña fue sólo musulmana durante unos pocos 
decenios y seguidamente modeló a su propia imagen, que era más bien postvisigoda y carolingia, la Cataluña 
nueva que se fue conquistando a expensas del Islam” (REVILLA, F. “Otras precisiones sobre la arquitectura 
neomusulmana en Cataluña”. En: Boletín del Seminario de Estudios de Arte y Arqueología, Vol. L, 1984, p.392). 
80 Cf. Ibid., p. 391. 
81 El arquitecto más conocido de la época, responsable en España de la difusión de la arquitectura 
“alambresca”, fue Rafael Contreras, hijo del también arquitecto y restaurador de la Alhambra José Contreras 
Osorio: “[…] trabajó como restaurador de la Alhambra, decoró salones neonazaríes (gabinetes árabes del 
palacio de Aranjuez, del palacio de Liria, etc.) a la par que exportaba yeserías a toda Europa, y ya en su 
madurez fue historiador de la arquitectura de Al Andalus” (BARRIOS, J.M. “José Contreras: un pionero de la 
arquitectura neoárabe: sus trabajos en la Alhambra y la Alcaicería”. En: GONZALEZ, J. A [ed.]. La invención 
del estilo hispano-magrebí. Presente y futuro del pasado. Rubí: Anthropos, 2010, p. 285). 
82 Para más información vid. BONET, A. “El estilo neoárabe en España”. En: MOZZONI, L; SANTINI, S. 
[coords.], Architettura Dell´Eclettismo. La Dimensione Mondiale. Nápoles: Liguori Editore, 2006, pp. 47-90; 
LITVAK, L. “Exotismo del Oriente musulmán fin de siglo”, Awraq: Estudios sobre el mundo árabe e islámico 
contemporáneo, núm. Extra 1, (Ejemplar dedicado a: Africanismo y Orientalismo Español), 1990, pp. 73-103. 
Uno de los principales difusores de la arquitectura neoárabe y el orientalismo fue el abogado y mecenas Josep 
Xifré Downing (1822-1868), que a finales de los años cincuenta encargó al arquitecto francés Émile 
Boeswillwald (1815-1896) la construcción de un palacete de este estilo. Estaba situado en Madrid, en el paseo 
del Prado, en el cruce con la calle Lope de Vega, adoptó como referentes los principales monumentos de Al 
Andalus. Una descripción completa de este edificio se puede consultar en: PREVI, M. El llinatge dels Xifré i la 
seva contribució social i cultural (1777-1920). Trabajo de Fin de Máster. Barcelona, 2012, pp. 73-98.  
83 Citado en: BRU, R. Orient-Bcn. Guia d’Història Urbana. Barcelona: MUHBA, Ajuntament de Barcelona, 
Institut de Cultura de Barcelona, 2011 [folleto]. Disponible en línea:  
[http://w110.bcn.cat/fitxers/icub/museuhistoria/guiaorientbcn.318.pdf]. Consulta: 13/12/2013. 
84 Fortuny fue comisionado por la Diputación de Barcelona para inmortalizar el acontecimiento bélico. El 
mundo musulmán cambió su manera de pintar, experimentando una renovación estética que lo situó a medio 
camino entre la corriente romántica en la que se había formado y el Realismo que comenzaba a imponerse. 
En esa época realizó varios viajes a Marruecos y también pasó dos años en Andalucía (1870-1872), estancias 
que contribuyeron a generar el interés de los artistas y literatos catalanes por desplazarse allí a crear, como 
Josep Tapiró, Ricard Canals o Santiago Rusiñol, y que le consagraron como el gran pintor orientalista, 
responsable de introducir esta corriente en Cataluña a través de sus lienzos. Para más información vid. 
ALCOLEA, Op. Cit., 1988, p. 30; FONTBONA, F. “Africanismo y Orientalismo en la renovación de la 
pintura catalana moderna”, Awraq: Estudios sobre el mundo árabe e islámico contemporáneo, núm. Extra 1 (Ejemplar 




Ejemplos de esta expansión del gusto orientalista en Cataluña fueron los bailes de disfraces, 
el estreno de óperas como La Africana (1866) o Aida (1877); los libros de viajes y 
publicaciones sobre el antiguo Egipto y el mundo musulmán;85 y la pintura,86 la fotografía 
(figs. 26 y 27) 87 y, evidentemente, la arquitectura.88 La burguesía, imbuida del romanticismo 
importado por los primeros viajeros y por las pinturas fortunianas, solicitaba a los 
arquitectos del momento que construyeran en este estilo sus palacetes privados, algo que 
no sólo se consideraba un signo de modernidad y apertura a Europa, sino que también 
satisfacía sus deseos de “exhibicionismo del éxito”. 
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85 Son ejemplos destacados los cuentos anónimos de Las Mil y una noches, que causaron un gran impacto en 
Occidente en el siglo XIX, y Los cuentos de la Alhambra (1832), de Washington Irving (1753-1859), que 
ejercerán una gran influencia sobre el grabado de los años posteriores. También cabe señalar, entre otros, los 
escritos de Domingo Badia que adoptó la identidad de un príncipe abasida “Alí Bey” y viajó por todo el 
litoral del África musulmana, o los estudios del padre Bonaventura Ubach, monje benedictino de Montserrat, 
orientalista y estudioso de la Biblia. A su vez son relevantes los textos y estudios sobre Andalucía, estando 
entre los más importantes el que publicó Owen Jones en 1842 y 1845, titulado Plans, Elevations, Sections and 
Details of the Alhambra, obra cumbre para entender y difundir el orientalismo del palacio nazarí, que influyó, 
entre otros, al pionero en introducir la arquitectura neoárabe en Cataluña, Elias Rogent; o los escritos de Pi i 
Margall destinados a Granada, Córdoba, Jaén y Almería en Recuerdos y bellezas de España con ilustraciones de 
Parcerisa. Para más información sobre los relatos de viajeros de Cataluña por Oriente vid. ESPINET, F. 
“Viatges de catalans al món arabomusulmà o catalans en terra de moros: Un inventari provisional fins el 
2006”, Revista HMiC: història moderna i contemporània, núm. 5, 2007, pp.109-193; GARCIA, M.D.; NOGUÉ, J.; 
ZUSMAN, P. [eds.]. Una mirada catalana a l’Àfrica. Viatgers i viatgeres dels segles XIX i XX (1859-1936). Lérida: 
Pagès, 2008; GIRALT, J. [dir.]. Viatge a l’Orient Bíblic. Barcelona: Institut Europeu de la Mediterrània, Museu 
de Montserrat, Museu d’Història de Barcelona, 2011. 
86 Para más información sobre la pintura orientalista de artistas catalanes vid. CARBONELL, J. Orientalisme 
L’Al-maghrib i els pintors del segle XIX. Reus: Ajuntament de Reus, 2005; FONTBONA, Op. cit., 1990, pp. 105-
127; CARBONELL, J. (ed.) Josep Tapiró: pintor de Tánger. Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2014. 
87 En la Andalucía del siglo XIX ya no existían musulmanes que fotografiar en los monumentos islámicos y 
los fotógrafos y viajeros recreaban el ambiente de exotismo disfrazándose ellos mismos o acudiendo a 
estudios que “contaban, entre los telones de fondo que se enrollaban […], aparte del interior catedralicio para 
las bodas, del pequeño altar para las comuniones y de las rejas y jardines para las parejas, con un decorado 
‘estilo Alhambra’ en el que disfrazarse a la usanza marroquí, bien en posturas aristocráticas, bien remedando 
escenas teatrales o, simplemente, sentados alrededor de un ataifor, haciendo como que servían un aromático 
té a la menta” (GÓMEZ, J.L. “Fotografía española en Marruecos realidades soñadas, ensoñaciones 
recreadas”, Melanges de la Casa de Velázquez, núm.37, 2007, pp. 68-69). Un ejemplo ilustrativo de un burgués 
muy conocido en la época que llevó a cabo su particular grand tour oriental fue el empresario Antoni Ametller 
(1851-1910), que realizó un viaje con su hija Teresa visitando las principales ciudades de Andalucía y el norte 
de Marruecos en 1903, a Turquía y Asia Menor en 1905 y, finalmente, en 1909, viajó a Egipto. A lo largo de 
su viaje documentó con su cámara los paisajes, las gentes, y sus principales monumentos arquitectónicos y 
padre e hija se fotografiaron vestidos a la manera oriental. Para más información vid. ALCOLEA, S.; 
CARBONELL, J.; VÉLEZ, N. Le Grand tour: el viatge d’Antoni Amatller al Marroc l’any 1903. Barcelona: 
Fundació Amatller, 2005.  
88 Se emprenderán numerosas construcciones siguiendo el revival orientalista, tanto neoárabe como 
neomudéjar. Lo encontramos en casas y palacetes particulares de la burguesía (casa Marsans, en el paseo Mare 
de Dèu del Coll, obra de Juli Marial; casa Pere Llibre, en Paseo de Gracia, obra de Domènec Balet; el Edificio 
Alhambra, en la calle Berlinés, también de Domènec Balet; la Casa de las Alturas, en la Ronda Guinardó, 
edificada por Enric Figueras, etc.). También hay ejemplos de establecimientos comerciales, la mayoría 
desaparecidos (el Hotel Restaurante Tibidabo, la sala de música del Hotel Colón, el colmado “La Tropical”, 
etc.), o de uso público (la desaparecida Torre Laribal, que fue sede de la escuela del Bosc; el “Xalet del 
Moro”, etc.). Igualmente esta moda se extendió a los lugares de veraneo de la burguesía, como por ejemplo 
en Sant Cugat del Vallès, donde hoy en día se conserva la casa “El Generalife”, construida por Eduard Maria 
Balcells en 1912 por encargo de Justo Sánchez, con motivos decorativos inspirados en la Alhambra y el 
Generalife; en el Arboç del Penedès, donde el fotógrafo aficionado Joan Roquer Marí encargó al maestro de 
obras Anton Feliu levantar un palacete con una réplica de la Giralda y en cuyo interior reprodujo el Patio de 
los Leones de la Alhambra y el Salón de los Embajadores del Alcázar de Sevilla, etc. Para más información 
sobre los edificios neoárabes en Barcelona vid. BRU, Op.cit.; RODRÍGUEZ, J. M. La Arquitectura “neoárabe” 
en España: el medievalismo islámico en la cultura arquitectónica española, 1840-1930. Tesis doctoral. 





Así, en estas suntuosas residencias se reflejaba el afán de presumir de los burgueses 
enriquecidos a raíz de su participación activa en el desarrollo económico, para los cuales su 
casa era una especie de extensión de sí mismos y debía reflejar su estatus social.89 
Igualmente era un modo de evocar un universo de exotismo; un oasis hedonista e idílico 
donde poder refugiarse de la severa moral reinante y de la incertidumbre de un exterior 
donde la industrialización y mecanización avanzaba a pasos agigantados y amenazaba la 
estabilidad social.90  
De hecho, muchas de estas casas esconden leyendas acerca de las motivaciones y 
promotores que impulsaron su construcción, alimentadas por la literatura romántica tan en 
boga en aquella época. La Villa Hispanoárabe también cuenta con su narración fantasiosa 
que señala que la mandó construir un sultán,91 personaje típico y tópico de las obras 
orientalistas.92  
Eran numerosos los profesionales -arquitectos, maestros de obras y decoradores- que 
acudían a satisfacer la creciente demanda de construcciones de este estilo. Tal y como pone 
de manifiesto José Manuel Rodríguez, que ha estudiado en profundidad el tema: “[…] 
sabían adaptarse a cualquier circunstancia o limitación formal. Se trata, en la mayoría de 
casos, de artistas que conocen las estructuras y el empleo de los materiales, y que mediante 
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89 Para más información vid. REVILLA, F. “Una interpretación psicosociológica de la arquitectura 
neomusulmana en Cataluña”, Revista de ideas estéticas, núm. 126, 1974, pp. 37-44. 
90 Cf. LITVAK, Op.cit., pp. 74-103. 
91 Esta información ha sido proporcionada por la actual propietaria de la finca, que señala que en el momento 
de adquirir la casa la inmobiliaria le contó que en ella había vivido un sultán, y que hoy en día es una creencia 
generalizada de la gente mayor del barrio.  
92 Era el personaje que siempre se hallaba presente, tal y como señala Lily Litvak citando una novela de Isaac 
Muñoz: “el sultán o jefe árabe, dueño de las masacres y el oro, persona omnipotente que no debe dar cuenta a 
nadie de su comportamiento. […] Se destaca su refinada crueldad. Sumido en la melancolía, a pesar de su 
absoluto poder, su rostro refleja el hastío de la omnipotencia. Es un ser hermético e incomprensible al 
europeo. Es también gran orgulloso, alma replegada sobre sí misma, aristócrata sin igual, cuyo fatalismo y 
orgullo se convierte en virtudes supremas” (Cf. LITVAK, Op.cit., p. 89) 
Figs. 26 y 27 Antoni y Teresa Amatller vestidos de marroquíes, A. Cavilla, Tánger (1903), y salita árabe 





el recurso de códigos estilísticos normalizados eran capaces de pasar del neogótico al 
neomusulmán y viceversa sin ningún problema”.93 
Además, contrariamente a lo que pudiera parecer, para los arquitectos era realmente fácil y 
económico reproducir las complejas decoraciones a través de moldes,94 algo que ya apuntó 
Theóphile Gautier en su libro Viaje por España cuando visitó el edificio:  
“La mayoría de los adornos están hechos con moldes, y repetidos sin gran esfuerzo cuantas 
veces lo exige la simetría. Nada más fácil de reproducir exactamente que una sala de la 
Alhambra; para ello bastaría con sacar un molde de todos los motivos de ornamentación. 
[…]. Si fuéramos millonarios, uno de nuestros caprichos sería reproducir el patio de los leones 
en algunos de nuestros parques”.95 
Los principales modelos de referencia de estos arquitectos en sus construcciones neoárabes 
fueron los monumentos de Al-Andalus, tierra que satisfacía los deseos de escapismo y, al 
mismo tiempo, permitía a los españoles entrar en contacto con sus propias raíces, 
sintiéndose herederos de su antiguo prestigio. De todos ellos, no obstante, el monumento 
“estrella” era la Alhambra, obra cumbre de la arquitectura del reino nazarí, último baluarte 
árabe en la Península que se convirtió en el arquetipo de lo islámico. Así, la mayoría de 
edificios neoárabes que se construyeron son casi exclusivamente neonazaríes.96 
Para llevar a cabo el proyecto de la casa que nos ocupa, la Villa Hispanoárabe, sus 
promotores escogieron al por aquel entonces joven arquitecto Manuel Vega i March (1871-
1931), titulado hacía poco tiempo, pero que pronto se convirtió en un profesional de 
renombre. 97 Vega i March firmó los planos adjuntos a la solicitud de permiso de obras el 
21 de agosto de 1893.98  
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93 RODRÍGUEZ, Op.cit., 1999, p. 276. 
94 Las yeserías se reproducían a través del método de la galvanoplastia, que consistía en “sobreponer una capa 
de un metal disuelto en líquido a un modelo sólido, y valiéndose de la aplicación de corrientes eléctricas se 
obtenían moldes para vaciados. El restaurador de la Alhambra [Rafael Contreras Muñoz] pronto adoptó este 
sistema en su taller de reproducciones artísticas. Antes de la utilización del método galvanoplástico, los 
vaciados se ejecutaban con el sistema de moldes elásticos, compuestos de suficiente número de piezas y 
madres-formas para no dañar los modelos al ser desprendidos” (RODRÍGUEZ, J. M. “La Alhambra efímera: 
el pabellón de España en la Exposición Universal de Bruselas (1910)”. En: Cuadernos de arte de la Universidad de 
Granada, núm. 28, 1997, p.133). 
95 Citado en: BARRIOS, Op.cit., p. 284. 
96 Cf. REVILLA, Op.cit., 1984, p. 393. 
97 Hijo de Jacinto Vega Cornejo, ayudante de la Sección de Obras Públicas de la Diputación de Barcelona. 
Como arquitecto trabajó en las Islas Canarias y en diversos países de América del Sur, aunque en Barcelona se 
conoce poca obra suya. Fue, a su vez, profesor de la Escuela de Arquitectura, director de la Escuela de Bellas 
Artes entre 1921 y 1931, secretario del Montepío de Barcelona Protector de los Obreros de la Edificación en 
1899, impulsor de la Asamblea de Profesores de Escuelas Industriales y de Artes y Oficios en 1922, y 
presidente de la Asociación de Arquitectos de Cataluña, en 1930. Dirigió desde 1896 la Revista de la Asociación 
de Arquitectos de Cataluña, a la que otorgó una periodicidad quincenal, y en cuyas páginas insertó por primera 
vez publicidad. Pronto la sustituyó por la publicación de Arquitectura y construcción, primera revista privada de 
arquitectura de Cataluña. Perteneció, a su vez, a la Academia Catalana de Bellas Artes de San Jordi y de San 
Fernando y fue vocal de la Junta de Museos de Barcelona. Escribió numerosos artículos y participó en varios 
congresos. (Cf. CAÑELLAS, C; TORAN, R. Els governs de la ciutat de Barcelona (1875-1930): eleccions, partits i 
regidors: diccionari biogràfic. Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2013, p. 207). 




Frente a una recreación más “arqueológica”, que habría implicado reproducir fielmente las 
formas de los referentes antiguos, el arquitecto llevó a cabo una interpretación más libre, 
fusionando elementos característicos de la arquitectura islámica, que son los 
predominantes, con otros detalles que no son propios de este estilo y que se hallan 
presentes en la decoración de algunas estancias interiores.99 Por tanto, podemos considerar 
la “Villa Hispanoárabe” como un ejemplo de arquitectura ecléctica de tendencia 
neoárabe.100  
No obstante, los planos diseñados por Manuel Vega i March no se corresponden con la 
edificación que finalmente se llevó a cabo. La única coincidencia con el proyecto original es 
la distribución de las estancias alrededor de un patio central, tal y como era habitual en la 
arquitectura nazarí.101 Sin embargo, ni el Archivo Municipal del Distrito de Sarrià-Sant 
Gervasi, que conserva los expedientes de las obras llevadas a cabo antes de 1897 -fecha de 
la anexión de estos municipios a Barcelona-, ni el Archivo Municipal Contemporáneo de 
Barcelona, que alberga los de fechas posteriores, cuentan con ningún otro expediente que 
haga alusión a un cambio de proyecto. Hemos de señalar, no obstante, que no es extraño 
que los planos no coincidan con el resultado final, pues muchas veces los proyectos se 
modificaban a medida que la construcción se iba llevando a cabo y no siempre se 
informaba al Ayuntamiento de tales cambios.  
La edificación resultante fue una casa-torre con un mirador adosado a modo de minarete, 
rodeada de un amplio jardín (figs. 30-36), compuesta de planta baja, un piso con azotea por 
cubierta y un sótano. El matrimonio no reparó en gastos para su construcción, y a juzgar 
por los bellos interiores contó con los mejores artífices del momento en materia de artes 
decorativas (vidrieras, cerámica, pavimentos, yeserías, etc.).  
En noviembre de 1898 Teresa Miguez falleció,102 dejando en herencia la casa a su marido, 
José Yebra, que en enero de 1899 la declaró como obra nueva, firmando la escritura ante el 
notario Joaquín Volart. En la documentación relativa a la finca conservada en el Registro 
de la Propiedad de Barcelona se especifica, igualmente, que en esa fecha la casa ya había 
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99 Un ejemplo de solución arqueológica de finales del siglo XIX es la fachada de la catedral de Barcelona, 
resuelta en estilo neogótico, iniciada por Josep Oriol Mestres y continuada por August Font. Frente al 
neogótico, la utilización del estilo neoárabe carecía de ningún tipo de rigor formal, mezclándose elementos de 
inspiración califal, almohade y nazarí, además de otros fruto de la fantasía del arquitecto o tomados de otros 
estilos. 
100 La actitud “más libre” de Vega i March fue la seguida por la mayoría de los arquitectos que afrontaron las 
construcciones neoárabes: “[…] partiendo de un antiacademicismo radical y de un incontestable rechazo a la 
noción de estilos históricos, recurrieron sin embargo a las fuentes primigenias para elaborar un nuevo 
lenguaje a partir de una selección y traslación de elementos muy diversos, y de dispares procedencias, para 
recombinarlos y articularlos en una nueva formulación” (GARCIA, M. “Paradisos artificials”. En: 
CARBONELL, S.; CASAMARTINA, J. (coord.), Miralls d’Orient. Terrassa: Centre de Documentació i Museu 
Tèxtil, 2004, p. 208). 
101 El patio en las viviendas de Al-Andalus (en árabe wast al-dar, que significa centro de la casa) era el eje de la 
vida familiar. Su función era la de comunicar, iluminar y ventilar todas las habitaciones de la vivienda, y su 
disposición hacía posible limitar al mínimo los vanos en el exterior. En él estaba presente el agua en forma de 
estanque, fuente o pozo y, por pequeño que fuera, siempre había espacio para flores y plantas. Cf. 
ORIHUELA, A. “La casa andalusí: un recorrido a través de su evolución”, Artigrama: Revista del Departamento 
de Historia del Arte de la Universidad de Zaragoza, núm. 22, 2007, p. 301. 




sido construida, por tanto, podemos estimar que las obras se acometieron entre 1893 y 
1899.103  
En diciembre de este último año José Yebra también murió104 y la finca fue heredada por el 
hijo del matrimonio, Sebastián Yebra y Miguez, que tiempo después decidió ponerla en 
venta. Fue entonces cuando la compraron los Dupont para utilizarla como residencia 
habitual, haciéndose efectiva su adquisición el 24 de marzo de 1908.105 
Un mes después de su adquisición, Josefa Farré, esposa de Celestino, solicitó un permiso al 
Ayuntamiento para llevar a cabo unas obras de ampliación y reforma en la parte norte de la 
casa.106 El encargado de ejecutar el proyecto fue Josep Font i Gumà (1859-1922), destacado 
arquitecto y coleccionista de cerámica que, además, fue miembro de la Junta de Museos a 
partir de 1904.107 De hecho, a partir de 1907 formó parte de la comisión gestora de 
adquisiciones,108 por lo que no descartamos que tuviera una cierta amistad con Celestino 
Dupont que, como veremos más adelante, en esos años ofertaba piezas con mucha 
frecuencia. Es probable, por tanto, que el arquitecto y coleccionista le comprara alguna 
pieza o le proporcionase contactos, algo que no hemos podido constatar en el presente 
estudio al no haber hallado documentación que lo demuestre, y que queda pendiente tratar 
en un futuro. 
La reforma de Font i Gumà aumentó la superficie de los dormitorios preexistentes en la 
primera planta a los que, además, se les incorporó lavabos. En el sótano, la zona ampliada 
se destinó a cocina, cámara para el calorífero, carbonera, bodega y despensa. Por último, en 
el piso superior se crearon dependencias destinadas al servicio.109 
En una de las pocas fotografías que hemos podido conseguir de Celestino Dupont, el 
anticuario aparece de pie junto a su esposa en una de las estancias de esta casa (fig.28). Es 
un retrato de familia muy estudiado, en el que ambos posan engalanados para la ocasión. 
Celestino viste de manera impecable, con traje y pajarita, y a Josefa tampoco le faltan los 
detalles, como el collar de perlas o la vistosa pulsera que adorna su muñeca. 
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103 Fuente: RPUB núm. 12, finca 2847. 
104 La Vanguardia, 6 de diciembre de 1899, p.2. 
105 En la documentación figura como propietaria Josefa Farré, asistida por su marido Celestino Dupont. 
Fuente: RPUB, núm. 12, finca 6333. 
106 En el punto 6 del documento que fija las condiciones de concesión del permiso de las obras figuran las 
dimensiones de aumento de la superficie: “Que se satisfaga por derechos de permiso la cantidad de 134,65 
pesetas por los 168,30 metros cuadrados que miden las distintas superficies que se proyecta adicionar […]” 
Fuente: AMCB-FO-531/1908. 
107 En 1918 cedió su colección de azulejos valencianos y catalanes a los museos de Barcelona a cambio de que 
la Junta de Museos restaurara con sus fondos el Castillo de la Geltrú. La colección, compuesta por 800 
ejemplares, aparece definida como un conjunto único con piezas datadas entre el siglo XIV y el XVI, que 
además fue compuesta por él mismo, a partir de numerosas excursiones arqueológicas con sus amigos 
Domènech i Montaner y Antoni Maria Gallissà. Cf. FOLCH, J. “Col.lecció de rajoles valencianes i catalanes 
de D. Josep Font i Gumà”, Anuari de l’Institut d’ Estudis catalans MCMXV-XX, vol. VI, 1923, pp. 792-793. El 
mismo Font i Gumà publicó un documentado estudio de su colección. Cf. FONT I GUMÀ, J Rajolas 
valencianas y catalanas. Vilanova i la Geltrú: Oliva, 1905. Para una breve biografía de este arquitecto vid. 
MARTORELL, F. “Font i Gumà-Necrologia”, Anuari de l’Institut d’Estudis Catalans MCMXXI-XXVI, 1931, 
pp. 214-215. 
108 Cf. GARCIA, A. [et.al]. Cent anys de la Junta de Museos a Catalunya. 1907-2007. Barcelona: Publicacions de 
l’Abadia de Montserrat, 2008, pp. 29, 41. 





Fig. 28 Celestino Dupont y Josefa Farré en una de las estancias de la casa (c.1930). Fotografía procedente del 













Mientras que Dupont mira directamente a la cámara, sujetando un periódico en su mano 
derecha, Josefa aparece sentada en la silla, erguida, mirando al infinito y sostiene unas lentes 
como si, a juzgar por la pequeña caja de labores que descansa en la mesita, acabara de 
interrumpirse en su tarea de costura. Destaca, a su vez, el macetero de cerámica que ocupa 
el centro de la mesa.  
Esta imagen tiene doble valor documental, pues también nos permite apreciar una de las 
estancias de la casa cuya decoración ya no se conserva. Destaca el arco neoárabe 
policromado con motivos geométricos, que hoy en día está pintado completamente de 
blanco, y también el pavimento de mosaico hidráulico, que responde a un diseño habitual 
de la época, de los confeccionados por la casa Butsems&Fradera o Escofet. 
Dos años después de adquirir la casa, en abril de 1910, Josefa Farré solicitó nuevamente un 
permiso, esta vez para construir “un cuerpo de edificio” en el ángulo superior izquierdo del 
jardín, junto a la casa; una edificación independiente de 128 m² de superficie cuyo uso no 
se especifica en la documentación.110 Podemos deducir que dicho espacio fue habilitado 
por Dupont para su negocio, pues según fuentes familiares, la casa contaba con un cuerpo 
independiente edificado en el jardín donde albergaba las obras de arte y llevaba a cabo sus 
tratos comerciales.  
De hecho, un año antes de la construcción de este anexo, Dupont había alquilado a la S.A 
Tibidabo un espacio situado en la cima del monte, en los bajos de la terraza-mirador, 
donde había instalado su “Salón de Antigüedades”. El contrato entre Dupont y la Sociedad 
quedó rescindido en abril de 1911, momento en creemos que trasladaría sus obras de arte al 
nuevo espacio habilitado para ello en la parcela de su casa. 
Celestino Dupont y su familia vivieron en la Villa Hispanoárabe hasta principios de los 
años veinte, cuando decidieron mudarse a Sevilla.  
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110 Fuente: AMCB FO-644/1910. Vid. Anexo 5.2.3, pp. 280-282. 
Fig. 29 Retrato del pintor 





En mayo de 1934 segregaron el terreno que ocupaba la finca en dos partes, y vendieron la 
parcela actual de la casa, de aproximadamente 1000 m², al matrimonio formado por el 
pintor andaluz Ramón López Morelló111 (fig. 29) y su esposa, doña Victoria Vial Torns, que 
pagaron por ella 134.025 pesetas.112 Un anuncio en la prensa de la época nos revela que 
durante la Guerra Civil la casa se utilizó como hospital: “El pintor López Morelló, tiene 
instalado en su domicilio de la calle de León XIII, número 15, un Hospital de sangre con 
ocho camas, que pone a disposición de las autoridades. El mencionado Hospital cuenta 
también con el personal auxiliar para el cuidado de los heridos que puedan confiársele”.113 
En 1940 la Villa Hispanoárabe fue puesta nuevamente en venta por 135.000 pesetas y la 
adquirieron el ingeniero alemán Hans Breuer Theissen y su esposa, de nacionalidad sueca, 
Signe Larsson Linberg que, según fuentes orales, habían venido de Alemania huyendo de la 
Segunda Guerra Mundial. Al fallecer Signe Larsson (†1981), la casa fue heredada por la 
responsable del servicio, Isabel Aparicio Soriano (†2000), y a la muerte de ésta la heredó su 
hermana Rafaela, que no interesada en la propiedad, la puso en venta ese mismo año. La 
adquirió una empresa constructora, que a su vez la vendió dos años después a los actuales 
propietarios, un matrimonio formado curiosamente por una sueca y un catalán, que reside 
con sus cuatro hijos.  
En definitiva, como podemos observar, a diferencia de otras construcciones del mismo 
estilo cuyo uso ha variado con el paso de los años, la Villa Hispanoárabe ha conservado su 
función residencial originaria. Está catalogada dentro del plan especial de protección del 
patrimonio arquitectónico histórico-artístico de la ciudad de Barcelona y en la actualidad 
luce con todo su esplendor, pues sus actuales propietarios, conscientes de su valor 
patrimonial, llevaron a cabo la restauración de sus partes principales cuando la 
compraron.114 
Desconocemos qué hizo Dupont con la otra parte de la finca segregada, en la que se 
hallaba situado el espacio que albergaba su negocio. Probablemente también lo vendió 
algunos años después de su traslado a Sevilla, al igual que hizo con la Villa Hispanoárabe, 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
111 A pesar de que hoy en día es un gran desconocido, el pintor Ramón López Morelló gozó de cierto 
reconocimiento en su época, a juzgar por los comentarios de la prensa histórica, que se refieren a él con los 
adjetivos de “afamado” o “conocido” (La Vanguardia, 29 de mayo de 1923; La Vanguardia, 5 de diciembre de 
1923). En 1932 expuso la obra Mare i filla en la exposición de primavera del Salón de Montjuic, y por aquel 
entonces residía en la calle Rosselló 156 (Cf. Exposició de Primavera 1932: Saló de Montjuïc, Palau Nacional: 
Parc de Montjuïc, 22 maig- 3 juliol. Barcelona: Junta Municipal d'Exposicions d’Art, 1932.). Su nombre aparece 
en varias ocasiones en la prensa madrileña, en la que se le suele calificar como un pintor decorativo. Siendo 
muy joven fue premiado en un concurso de dibujos sobre Don Quijote organizado por El Heraldo de Madrid 
(Cf. Mundo Gráfico, 5 de julio de 1916, p. 9). En ocasiones la prensa muestra alguna de sus obras, como es el 
caso del dibujo Ironía eterna expuesta en el Tercer Salón de los Humoristas (La Esfera: ilustración mundial,  Año 
IV, núm. 161, 27 de enero de 1917, p. 17); y también habla de sus exposiciones, como su muestra 
monográfica de dibujos que tuvo lugar en el “Salón Lacoste” en 1916, siendo jovencísimo (La Esfera: 
ilustración mundial, Año III, núm. 126, 27 de mayo de 1916, p. 28; La Acción, 15 de mayo de 1916, p.1; La 
Época, 21 de mayo de 1916, p.3); o su participación en la exposición colectiva de dibujos de artistas españoles 
celebrada en los almacenes barceloneses “El Siglo”, en 1923 (La Esfera: ilustración mundial, Año X, Número 
515, 17 de noviembre de 1923, p.19). Una crítica a su obra por parte de Joaquín Ciervo puede leerse, a su vez, 
en este diario (La Esfera: ilustración mundial: Año XI núm. 539, 3 de mayo de1924, p.24). También tenemos 
noticia de una exposición monográfica de sus pinturas celebrada en Jaén que glosan el famoso poema Sonatina 
de Rubén Darío (El Sol, 12 de agosto de 1917, p. 5). 
112 Fuente: RPUB núm. 12, finca 6333. 
113 La Vanguardia, 26 de julio de 1936. 




pues en 1941 figura como propietaria la señora Magdalena Juanola Gifra. En aquellos 
momentos dicho espacio ya había sido adaptado como vivienda, y la propietaria solicitó un 
permiso para efectuar obras de ampliación que consistieron en la adición de una planta 
encima de la construcción preexistente, para cuya coronación se reaprovechó la baranda, 
las tejas y la cornisa que originalmente remataban el cuerpo concebido por Font y Gumà.115 
En 1949 se reformó la puerta del muro de cerca de la casa y se construyó un garaje. En la 
solicitud del permiso figura como propietario Magín Ricart Mayoral.116 En la actualidad esta 
casa es una residencia particular cuya entrada principal se halla en la calle Mas Yebra 8. 
2.2.3 Descripción y análisis formal de sus elementos 
Como hemos señalado previamente la casa se compone de planta baja, un piso con azotea, 
un sótano, y un gran jardín que la rodea.  
A diferencia de la mayoría de construcciones de la época, que adoptan el estilo neoárabe 
únicamente con un objetivo ornamental o de “creación de ambientes” sin profundizar en 
las motivaciones constructivas de este tipo de arquitectura o en su concepción estructural, 
la “Villa Hispanoárabe” sí que presenta una mayor coherencia con el espíritu de las 
construcciones islámicas, que se conciben en función del interior, dando a su exterior “una 
faz sobria cuando no descuidada”.117 Si bien en el caso de este palacete no podemos hablar 
de aspecto exterior descuidado, sí que es cierto que es más contenido que el de la mayoría 
de las construcciones neoárabes de la ciudad, repletas de ricos motivos ornamentales a base 
de esgrafiados o bajorrelieves, fruto de la libre interpretación de tintes románticos de los 
arquitectos que las llevaron a cabo. 
En su fachada principal, las ventanas en forma de arco de herradura apuntado rompen con 
la monotonía de los paramentos lisos. Están decoradas con una cenefa de caligrafía cúfica 
cincelada en finos bajorrelieves que enmarca cada alfiz, y cada una de ellas cuenta con una 
reja con la característica estrella de ocho puntas. A la izquierda de la entrada, a su vez, hay 
un triple ventanal cuyas arcadas descansan sobre dos parteluces con fuste de conglomerado 
de piedra y capiteles que recuerdan a los de la sala del mihrab de la Mezquita de Córdoba 
(figs. 32 y 33). Si por algo llama la atención es por su singular torre-mirador a modo de 
minarete. Cuenta con ventanas geminadas en forma de arco de herradura apuntado en cada 
uno de sus lados que presentan decoración pictórica de motivos geométricos en el intradós, 
y un alicatado de azulejos bajo el alféizar. Está coronada por una pequeña cúpula escamada 
con tejas de cerámica vidriada policromada, que proporcionan un toque de plasticidad al 
conjunto, y rematada por una veleta (fig. 37). Esta cupulilla es muy similar a la que a finales 
de los años cincuenta del siglo XIX cubría el pabellón oriental del Patio de los Leones de la 
Alhambra, y que no era la original del palacio andalusí, sino una reinterpretación elaborada 
por Rafael Contreras (fig.38).118 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
115 Fuente: AMCB-ANT-19489. 
116 Fuente: AMCB-FO-3383-1951. 
117 REVILLA, Op.cit., 1984, p. 394. 
118 Desde entonces esta “falsa cúpula” del patio alambresco se reprodujo en numerosísimas construcciones 
neoárabes, siendo un ejemplo la Villa Hispanoárabe, lo que la acabó por convertir en “verdadera”, según 
señaló el que fue el arquitecto y conservador de la Alhambra entre 1923 y 1936, Leopoldo Torres Balbás, que 






Fig. 31 Exterior de la Villa Hispanoárabe (2013) 
Fotografía de la autora. 
Fig. 32 Fachada principal de la Villa Hispanoárabe (2013)  
© Consol Bancells 
 
Fig. 33 Pepita Dupont Farré a la entrada de su casa 
(c.1925) Fotografía procedente del archivo privado 
familiar 
Fig. 30 Villa Hispanoárabe (c. 1910). Fuente: Carta enviada 






Fig. 34 Vista del Jardín de la Villa Hispanoárabe (s.f) 
©AFB. Autor: Francesc Serra 
 
Fig. 35 Fuente de la Villa Hispanoárabe (s.f) ©AFB. 
Autor: Francesc Serra 
 





Fig 37 Torre minarte de la Villa Hispanoárabe 
(2014).© Consol Bancells 
Fig. 39 Puerta de entrada de la Villa Hispanoárabe  
desde el exterior (2013). Fotografía de la autora 
Fig. 40 Puerta de entrada de la Villa Hispanoárabe 
desde el interior (2014) © Consol Bancells 
 
Fig. 38 Cromolitografía del templete del patio de los 
leones de la Alhambra. Fuente: Recuerdos de la 

















La cubierta exterior de la casa es en amplio voladizo, cuyos aleros descansan en modillones 
de madera con pequeñas molduras ornamentales. 
Los planos de 1908 nos revelan que en la planta baja se encontraban las dependencias de 
estar, los dormitorios, y los cuartos de baño, funciones que se mantienen en el presente. En 
el piso superior, donde originalmente se hallaban las habitaciones del servicio, hay 
actualmente dormitorios. En el sótano, las estancias antes ocupadas por la cocina, la caldera 
y la bodega, hoy están destinadas a almacén y labores domésticas. La cocina hoy se 
encuentra en el primer piso y ocupa el espacio de un antiguo porche. Se accede a ella a 
través del salón comedor.  
La entrada a la vivienda se efectúa a través de una bella puerta de madera maciza de doble 
hoja con aplicaciones decorativas en bronce, antecedida por una cancela de hierro forjado 
rematada en forma de arco de herradura apuntado, en cuyos huecos se insertan fragmentos 
de vidrio catedral coloreado (figs. 39 y 40).  
Un pequeño recibidor, en el que destaca el bello pavimento de mosaico de gres porcelánico 
(fig.41), conduce a un esplendoroso patio de traza nazarí, claramente inspirado en el patio 
de los leones de la Alhambra. No obstante, no constituye una reproducción fiel, sino una 
interpretación caprichosa por parte del arquitecto. Así, a diferencia del patio granadino, de 
forma rectangular, éste tiene planta cuadrada. 
Fig. 41 Recibidor de la Villa Hispanoárabe (2014) 













Tampoco reproduce los arcos de herradura del patio alambresco, sino las arcuaciones de 
los pabellones de sus extremos, rematadas de forma angular, con decoración a base de 
mocárabes y yeserías decoradas con escritura cúfica, escudos nazaríes con el lema “Sólo Alá 
es vencedor” y atauriques, que se fusionan en una estrecha unidad. Esta decoración de 
arabescos se hace extensible al friso que enmarca las paredes y corona el bello zócalo 
andalusí, formado por azulejos de arista con decoración geométrica y rematado por las 
características almenas escalonadas (fig.42). Responde a un diseño típico sevillano del siglo 
XVI de los que se fabricaban en aquellos momentos en la capital andaluza y se empleaban 
en la arquitectura regionalista, probablemente fabricado por la casa Mensaque, Rodríguez & 
Cía., pues hemos localizado un catálogo en el que se muestra un diseño prácticamente 
idéntico (fig.43).119 
Los arcos descansan en estilizadas columnas de mármol con vetas grises; material que 
también se empleó en las losas del pavimento. Originalmente las yeserías estaban 
policromadas con los colores primitivos de la Alhambra (rojo, azul y dorado), que Owen 
Jones recuperó en su tratado arquitectónico del edificio nazarí.120 En el centro del patio se 
aloja una fuente con una taza dodecagonal similar a la de la sala de los Abencerrajes.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
119 Mensaque, Rodríguez y Cía. S.A. Catálogo de azulejos de serie. Sevilla: [s.f.] 
120 Owen Jones estuvo en la Alhambra junto con el arquitecto francés Jules Goury en 1834. Permanecieron 
seis meses en el transcurso de los cuales Goury murió a consecuencia de la epidemia de cólera que asoló la 
ciudad. En 1837 Owen Jones regresó, y con el material reunido trabajó varios años empleando la novedosa 
técnica de la cromolitografía, que le permitió reproducir la policromía original. Durante su minucioso estudio 
de la Alhambra, llevó a cabo dibujos, alzados e incluso calcos y vaciados en yeso, que plasmó en las láminas 
de su célebre Plans, Sections, Elevations and Details of the Alhambra (1842-1845), donde también desarrolló su 
teoría del color. De esta forma, Jones proporcionó una nueva visión del monumento granadino lejos de la 
Fig. 42 Zócalo cerámico 
del patio de la Villa 
Hispanoárabe (2013)      
© Consol Bancells 
 
Fig. 43 Modelo de zócalo 
diseñado con unos 
motivos muy semejantes. 
Fuente: Mensaque, Rodríguez 
y Cía. S.A. Catálogo de 

















Sin embargo, tras la moderna restauración llevada a cabo por los actuales propietarios, se 
emplearon únicamente los tonos dorados en las yeserías, y plateados en los pequeños 
detalles ornamentales. A su vez, no es un patio a cielo abierto como los musulmanes, sino 
que está cubierto por un riquísimo artesonado de yeso con suntuosas decoraciones a base 
de motivos vegetales y geométricos policromados en tonos ocres y dorados. Su detalle 
principal es una estrella de ocho puntas de la que emergen dos aspas y de cuyo centro 
cuelga una lámpara de araña (fig.50).  
Ilumina el espacio una galería de vidrieras rematadas en arco de herradura polilobulado, 
cuyos vidrios reproducen motivos de lacerías de rico colorido, por los que penetra una luz 
tamizada que sumerge al espectador en un mar de estímulos sensoriales. Las ventanas 
descansan sobre una cornisa decorada con pechinas que corona los paños que forman las 
arcadas de mucarnas.  
Gracias a antiguas fotografías que hemos podido localizar, sabemos cómo estaba decorado 
este patio en la época en la que residían tanto los Dupont como sus anteriores propietarios, 
y también cómo lucía la otra habitación principal de la casa, el salón comedor. Estas 
imágenes constituyen documentos muy preciados, pues nos permiten comparar el estado 
original de las estancias con su apariencia actual.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!
visión romántica, estudiándolo como un auténtico tratado de arquitectura, en el que era posible investigar la 
ciencia exacta del ornamento y del color, cuyas leyes trataban de hallar por aquel entonces los arquitectos 
contemporáneos. Para más información sobre Owen Jones Jones y sobre el papel desempeñado por la 
Alhambra en las reflexiones de numerosos artistas y arquitectos contemporáneos vid. CALATRAVA (et.al) 
[comis.]. Owen Jones y la Alhambra. Granada: Patronato de la Alhambra y Generalife, Consejería de Cultura, 
Junta de Andalucía; Londres: V&A Victoria and Albert Museum, 2011. 
Fig. 44 Detalle de la galería de vidrieras del 
patio (1901). Fuente: Arquitectura y Construcción, 





Fig. 45 Patio de la Villa Hispanoárabe, propiedad de Celestino Dupont (1909). © Fundació Institut Amatller d’Art 
Hispànic. Arxiu Mas 
Fig. 46 Patio de la Villa Hispanoárabe (2014) © 
Consol Bancells 
 
Fig. 47 Detalle de una de las columnas, coloreada 
por la luz que penetra por la galería de vidrieras 






Fig. 48 Patio de la Villa Hispanoárabe (2014) 
© Consol Bancells 
Fig. 49 Patio de la Villa Hispanoárabe (1901) 
Fuente: Arquitectura y Construcción, 8 de septiembre 
de 1901, p. 266. 

















Una de ellas, que fue publicada en la revista La Ilustració Catalana en 1909,121 nos resulta 
especialmente interesante, pues no sólo nos muestra el aspecto del patio en la época en la 
que residía Dupont, sino que también figura la disposición en vitrinas de parte de la rica 
colección de indumentaria litúrgica que el anticuario poseía (fig.45). Probablemente fue esta 
estampa la que vio Frederic Marès, en cuyas memorias hace referencia a la colección textil 
de Dupont distribuida en el patio de la casa:  
“En el gran patio de la torre, copia fidedigna del de las Doncellas del Alcázar de Sevilla 
[sic],122 instaló a su alrededor, en sendas vitrinas, su colección de capas pluviales, casullas, 
brocateles, terciopelos. Dupont estaba orgulloso de su colección, considerándola superior a 
la que existía entonces, y supongo existe aún, en el Santuario de Guadalupe. Dicha 
colección, ciertamente, era interesante, quizás más variada, pero suponer que era más 
importante que la famosa de Guadalupe, sinceramente, siempre me pareció exagerado 
[…]”.123 
Otra imagen anterior, publicada en septiembre de 1901 en la revista Arquitectura y 
construcción,124 que dirigía precisamente el arquitecto que había proyectado la casa, nos 
permite constatar que originalmente los paramentos del patio presentaban motivos 
arabizantes, aunque la baja calidad de la fotografía no nos permite determinar si se trataba 
de pintura mural, esgrafiado o papel de pared (fig.49).  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
121 Cf. La Ilustració Catalana, 20 de junio de 1909, p.12. 
122 Como hemos visto, se trata de una libre interpretación del Patio de los Leones de la Alhambra. 
123 MARÈS, Op.cit., p. 226. Marès a penas trató con Dupont, del que apunta que guarda un recuerdo borroso. 
A su vez, en el archivo del Museo Frederic Marès no se conserva ningún documento que pruebe los tratos 
comerciales entre ambos, tal y como nos han confirmado su conservadores Ernest Ortoll y Silvia Llonch, 
recientemente jubilada. 
124 VEGA, M. (dir.) Arquitectura y construcción, núm. 109, 8 de septiembre de 1901, pp. 266-267. 
Fig. 51 Lámpara de diseño arabizante de la 






Fig. 52 Comedor de la Villa Hispanoárabe, propiedad de Celestino Dupont (1909). © Fundació Institut 
Amatller d’Art Hispànic. Arxiu Mas. 
 



















Esta ornamentación no se aprecia en la mencionada imagen de 1909, al estar las paredes 
cubiertas por las vitrinas colocadas por Dupont. Hoy en día no queda rastro de esta 
decoración y los paramentos son lisos.  
Por otro lado, en la imagen de 1909 la fuente central del patio aparecía ocupada por unas 
plantas, lo que denota que se le otorgaba una funcionalidad meramente ornamental, al igual 
que en la actualidad, en la que actúa como peana de un busto de Buda.  
Contrasta, a su vez, la lámpara de araña que luce actualmente en el patio, con la de estilo 
árabe de la época de Dupont, que hoy en día se conserva en la torre-mirador (fig.51). 
Curiosamente, en la fotografía de 1901, época en la que vivían los primeros propietarios, 
este objeto también era diferente: una lámpara de gas de brazos con tulipas de cristal, de 
formas gallonadas en espiral, que contribuía a crear ese ambiente ecléctico en el que la 
decoración neoárabe se combinaba con muebles de estilos diferentes y elementos de 
confort y técnicos novedosos. Estas lámparas vienen a representar un símbolo a pequeña 
escala de los gustos de los sucesivos residentes. En la actualidad, el patio cuenta con un 
mobiliario moderno que lo habilita como un espacio “para estar”, y contrasta con la 
función “museística” original que le otorgaba Dupont.  
Sin lugar a dudas, tanto estímulo sensorial impactaría a los visitantes de la casa, que 
quedarían sumamente perturbados e impresionados ante el ambiente abigarrado, mezcla de 
exotismo y lujo, que encontrarían al acceder a ella.  
Fig.54 Salón comedor de la Villa Hispanoárabe 







Siguiendo el esquema de las casas nazaríes, el patio actúa como espacio distribuidor de las 
diferentes estancias de esta planta. Se accede a las mismas a través de puertas de madera 
profusamente trabajadas, que originalmente eran oscuras y tras la restauración se lacaron en 
blanco. Algunas de ellas presentan originales vidrieras emplomadas de intensos colores 
pintadas con esmaltes que forman motivos arabizantes, en consonancia con el resto de la 
decoración, y otras cuentan con relieves tallados con formas arquitectónicas islámicas.  
El otro espacio destacado de la casa es el gran salón comedor del que, como hemos 
apuntado, también se ha conservado una antigua fotografía de 1909. Fue publicada, junto 
con la imagen del patio, en la ya mencionada revista La Ilustració Catalana, y resulta 
ilustrativa del gusto de los Dupont, que podemos hacer extensible al de las familias 
burguesas de fin de siglo (fig. 52).125  
El mobiliario que lo decoraba se caracterizaba por emplear maderas y tapicerías de 
tonalidades oscuras, con clavos decorativos, patas rectas y a menudo helicoidales, como se 
observa, por ejemplo, en la mesa central, así como por la presencia de torneados en 
cómodas y trinchantes (figs. 55 y 56); propuestas que, como ha señalado Mireia Freixa, “a 
medida que se fue acercando el final de siglo llevó a una superposición de estilos con 
procedimientos y modelos de la tradición popular autóctona, otorgando a este movimiento 
un sello particular”. 126   
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
125 Cf. La Ilustració Catalana, 20 de junio de 1909, p.12. 
126 FREIXA, Op.cit, pp. 44-45. 
Fig. 55 Buffet del comedor de la Villa 
Hispanoárabe (1907). © Fundació 
Institut Amatller d’Art Hispànic. Arxiu 
Mas. 
Fig. 56 Trinchante del comedor de la Villa 
Hispanoárabe (1907). © Fundació Institut 













Así, “[…] los talleres reinterpretaron los modelos del renacimiento, barroco, gótico, Luis 
XV, Luis XVI, Imperio, etc. de forma modernizada y con amplias posibilidades, 
aplicándolos a una extensa variedad de muebles […]”.127 Todo ello se ve ampliamente 
ejemplificado en este salón, en el que se conjugan los muebles de estilo Renacimiento 
francés del país de origen de Dupont, con el exotismo árabe que representa lo español, su 
segunda patria. 
Igualmente se observan numerosos objetos de cerámica que denotan su afición por estas 
piezas, pasión compartida por su amigo, el también anticuario francés Paul Tachard, que la 
había convertido en su área de especialidad y cuyo conocimiento estaba al mismo nivel que 
el de los tejidos. Así, por ejemplo, identificamos en la pared platos de cerámica de Alcora y 
de reflejos dorados. Destaca, a su vez, el centro de mesa y el aguamanil, también de 
cerámica de Alcora, y en la mesita del fondo, un espectacular candelabro de cristal de 
Murano. 
El techo del salón consiste en un cielo raso de líneas clásicas. Contrasta con el llamativo 
pavimento modernista de mosaico de gres cerámico que dibuja formas romboidales de 
intensos colores, y con la triple arcada de herradura lobulada que conduce a la salita 
contigua. Estas arcadas neoárabes son fruto de una reforma posterior, pues no se observan 
en la imagen de 1909, en la que vemos que la transición del salón a la salita se realizaba a 
través de un arco carpanel apoyado sobre dos columnas con fustes de piedra artificial y 
capiteles corintios, situadas sobre unos podios de mármol que enmarcaban el acceso.128 
Estos fustes fueron los únicos elementos reaprovechados en la nueva estructura, y pasaron 
a descansar directamente en el pavimento, en el que a día de hoy todavía se aprecian las 
huellas de los antiguos pedestales que los sustentaban.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
127 RODRÍGUEZ, L. “Los talleres de ebanistería de Barcelona (1875-1914)”, Estudi del moble, núm. 14, 2011, 
p. 27.!
128 No hemos hallado documentación que nos indique en qué momento se llevó a cabo la reforma, aunque 
con toda seguridad es posterior a la Guerra Civil.  
Fig. 57 Detalle del triple ventanal del comedor 
con las vidrieras originales (1909) © Fundació 






Fig. 61 Vidriera en la que aparece 
representada una musa teatral (detalle) 
(2014) © Consol Bancells 
 
Fig. 59 Vidriera en la que aparece 
representada una musa teatral (2014)  
© Consol Bancells 
Fig. 58 Dormitorio en el que se conserva la vidriera 
originalmente situada en el extremo derecho del 
ventanal de la salita del comedor (2014) © Consol 
Bancells 
Fig. 60 Vidriera en la que aparece representada 






La misma imagen antigua nos revela que en los ventanales de esta salita, actualmente 
cubiertos por sencillos vidrios transparentes, había tres bellas vidrieras pre-modernistas 
cuyo taller no hemos podido identificar (fig.57). Por sus atributos (máscaras, instrumentos 
musicales y presencia de la vid), probablemente representaban alegorías de la danza y el 
teatro. De todas ellas sólo se conserva una, que en algún momento fue trasladada al 
dormitorio que se encuentra junto a la entrada (fig.58). Consiste en una figura femenina de 
proporciones escultóricas que nos recuerda a las sibilas miguelangelescas, y que aparece de 
espaldas, encaramada a una cepa de la que se dispone a coger un racimo de uvas. Va vestida 
a la manera clásica, con una túnica que deja parte de su espalda al descubierto y su posición 
nos revela su bello perfil (fig.59 y 60). De la cepa cuelgan una máscara teatral y dos 
instrumentos musicales, uno de los cuales parece un tympanum, símbolo de la locura 
dionisiaca, que solía ser tocado por mujeres, aunque la actitud comedida de estas musas 
hace que no podamos identificarlas con ménades (fig. 61).129 
A nivel técnico se trata de una vidriera emplomada y pintada con esmaltes y grisalla que 
matizan las carnaciones de la figura femenina y sus atributos, y contribuyen a dotar de 
volumen a las formas. La figura femenina se encuentra situada en la parte central de la 
vidriera, sobre un fondo reticular de vidrio transparente, que favorece la entrada de la luz a 
la estancia. Aparece enmarcada a modo de cuadro por una singular cenefa de vidrio 
policromado con grisalla y amarillo de plata, con unos motivos ornamentales azules en la 
parte central de cada uno de los lados. La parte inferior y superior de la vidriera va 
decorada por una estructura romboidal que combina vidrios rosados y verdes con piezas 
circulares en los ángulos en amarillo y azul. La composición la cierra otra cenefa que 
envuelve el conjunto de motivos geométricos en tonos azul y rojo. Estas vidrieras, junto 
con las de las puertas de entrada al comedor de motivos arabizantes, conferirían a la 
estancia una atmósfera lumínica especial, de luz coloreada y vibrante.  
El hecho de que hubiera tres vidrieras con una iconografía relacionada con las artes 
escénicas podría deberse a que los promotores de la casa estuvieran profesionalmente 
vinculados al mundo del teatro o que sintieran una especial inclinación por este arte, 
información que no hemos podido contrastar. Curiosamente, en el caso de la familia 
Dupont esta iconografía encajaba a la perfección, pues el hijo homónimo de Celestino era, 
como hemos visto, un joven escritor de piezas teatrales, lo que nos conduce a pensar que 
quizás estas vidrieras se instalaron posteriormente, cuando los Dupont compraron la casa. 
Sin embargo, lo más probable es que fuera una alegre coincidencia y las vidrieras ya 
estuvieran allí, pues una de las formas de ocio más extendidas en los hogares de prestigio 
desde finales del siglo XVIII130 y que a finales del XIX continuaba muy en boga, era la de 
celebrar veladas teatrales en los domicilios privados.  
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129 Las ménades eran sacerdotisas de Baco que en la celebración de los misterios daban muestras de frenesí. 
Fuente: Diccionario de la RAE [http://lema.rae.es/drae/?val=m%C3%A9nade]. Consulta: 28/12/2013. 
130 Se tiene constancia de representaciones teatrales en las casas particulares de Felip Nadal, en Sarrià; en el 
palacio de los duques de Alba y marqueses de los Vélez; el barón de Maldà, de la calle del Pi; Jeroni Borràs, en 
la misma calle; Vives, en la calle Canuda; barones de Rocafort, en la Rambla, Sanjuan, en la Riera de Sant 
Joan; Tarancó; etc. (Cf. CURET, F. Teatres particulars a Barcelona en el segle XVIII. Barcelona: Generalitat de 
Catalunya. Publicacions de la Institució del Teatre, 1935, p. 60). Un estudio en profundidad acerca de los 
teatros particulares en la Barcelona del siglo XVIII fue llevado a cabo por Núria Ruiz Comin. Vid. RUIZ, N. 
“Els teatres particulars a Barcelona en el segle XVIII. El teatre representat en els espais domèstics”. Trabajo 




A estas veladas acudían las amistades de los propietarios por estricta invitación, y muchas 
de las casas contaban con su propio teatro privado, los llamados “teatros de sala y 
alcoba”.131  
La disposición de estos teatros improvisados en las casas particulares se adaptaba 
forzosamente a la accidentalidad de las representaciones que se daban y, tal y como ha 
señalado Curet, el escenario solía montarse: “en els salons més sumptuosos i capaços de la 
casa, per tal de posar a to la festa amb la importància social dels organitzadors i amb la 
distinguida concurrencia que hi era convidada […] en l’anim dels que les feien [las 
representaciones] dominava més la pruïja de divertir i divertir-se que no pas la preocupació 
de fer un teatre d’art”.132 
Por su parte, Xavier Fàbregas, explica que normalmente los espacios consistían en “[…] 
una cambra de bones proporcions […] migpartida per una porta corredora protegida per 
una cortina, o bé proveïda de vidres glaçats, la qual permetia de posar en comunicació les 
dues parts de la cambra o separar-les. Aquesta andrómina era la que delimitava actors 
d’espectadors en el teatre de les cases particulars i hi determinava l’espai escènic”.133 
A pesar de que estos autores en sus escritos están haciendo referencia a la Barcelona del 
siglo XVIII, podemos hacer extensivas sus descripciones a la época que nos ocupa, pues 
como hemos apuntado más arriba, esta tradición de organizar veladas teatrales en las casas 
particulares se extendió durante todo el siglo XIX y principios del XX, e incluso hoy en día 
hay algunas casas burguesas que continúan con esta tradición.134  
En el hogar de Celestino Dupont, sin duda, serían muy aficionados al teatro, pues gracias a 
la fotografía de 1909 podemos inferir con bastante claridad dónde se llevarían a cabo las 
representaciones. Así, el arco carpanel sobre columnas que actuaba de transición entre el 
salón y la salita funcionaría como embocadura, contando incluso con los dos cortinajes que 
harían de función de telón, la salita constituiría la escena y, muy probablemente, los 
invitados se sentarían en sillas distribuidas a lo largo del salón comedor. No cuesta imaginar 
al joven Celestino Dupont Farré actuando como maestro de ceremonias, estrenando en su 
casa las obras que tantos halagos habían recibido por parte de la prensa.  
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alcoba en la Cataluña del siglo XVIII: un acto social en un espacio privado e íntimo”, Revista de historia 
moderna: Anales de la Universidad de Alicante, núm. 30, 2012, pp. 251-265. 
131 En estos espectáculos muchas veces se representaban grandes obras adaptándolas al pequeño formato, 
con reducido número de personajes, y también había piezas escritas por autores generalmente locales, siendo 
los sainetes y comedias los géneros más habituales. Lamentablemente, a pesar de que era un pasatiempo muy 
habitual, se conservan pocos documentos, pues la propia naturaleza privada de estos eventos, a los que se 
accedía por estricta invitación, hacía que tuvieran poco eco en la prensa escrita. Solían producirse en días 
señalados para la familia anfitriona y eran un pretexto para invitar a la familia y amistades. Los propios 
miembros de la familia eran muchas veces los actores de la comedia o el drama, aunque también se podía 
contratar a actores profesionales, y la celebración daba lugar a la ostentación de los recursos económicos de la 
familia a través de la confección del vestuario, la exhibición del mobiliario, etc. (Cf. FÀBREGAS, X. Les formes 
de diversió en la societat catalana romántica. Barcelona: Curial, 1975, pp.70-75). 
132 CURET, Op.cit., p. 61. 
133 FÀBREGAS, Op.cit., p. 76. 
134 Por ejemplo, la familia Masriera, encabezada por Carmen Masriera, continúa organizando espectáculos 
privados en su ático de la Granvia y estrenan una obra por año, tal y como explica Lluís Permanyer en una 
noticia en relación al estreno en el teatro particular Masriera de la obra “Eloísa está debajo de un almendro” 
de Enrique Jardiel Poncela. Cf. PERMANYER, LL. “Masriera o la pasión teatral”, La Vanguardia, 24 de 




De hecho, dos de ellas que hemos podido localizar, muy probablemente fueron concebidas 
para ser representadas en este tipo de teatros particulares, a juzgar por el reducido número 
de actores con las que contaban, y la sencillez de las decoraciones que planteaban.135 Estos 
espectáculos no sólo permitirían a Dupont Farré promocionarse como autor teatral, sino 
que también serían una excusa para que su padre pudiera mostrar las obras de arte que 
inundaban la casa, así como cerrar negocios de compraventa con los selectos invitados, 
entre los que, con toda probabilidad, abundarían los coleccionistas.  
De esta salita, además de la vidriera desplazada, también se conserva el pavimento, cuyo 
diseño consiste en un laberinto de esvásticas que genera un efecto óptico tridimensional, 
muy de moda en aquella época pero que, al mismo tiempo, se recomendaba no emplear 
por la gran inestabilidad visual que generaba. Al igual que los suelos del resto de las 
estancias de la casa, está realizado a base de pequeñas piezas de gres porcelánico 
monocromo. Estas piezas se combinan formando un mosaico de composiciones 
geométricas variadas, con un resultado distinto en cada habitación, y les rodea una cenefa 
perimetral que le da el aspecto de una rica alfombra.  
A pesar de que no se conserva ninguna documentación o factura en la que se especifique el 
fabricante, por sus características sabemos que se trata de la casa Nolla,136 proveedora de las 
casas burguesas de solera junto con otras como la de Isidre Llevat, de Reus, o la Casa 
Tarrés, de Barcelona.137 Esta fábrica introdujo de la técnica en España y fue responsable de 
su expansión y comercialización. Sus pavimentos se construían a base de piezas poligonales 
monocromas no superiores a los 10 cm de lado, cuya combinación generaba dibujos 
geométricos de una gran riqueza plástica, como es el caso de la casa que ocupa nuestro 
análisis.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
135 En 1909 publicó la obra Flors del Camí, comedia en un acto, con cinco personajes: Pona, Picafort, Ton, Jan 
y un señor. Se desarrollaba en la época en la que fue escrita, en la cabaña de Picafort, que se describía como 
limpia y bien arreglada, en cuyas paredes colgaba alguna que otra estampa, y mesa y sillas rústicas. Se 
representó por primera vez en marzo, por la sociedad “Els Novells” bajo la dirección de Pere Pascual. Por su 
parte, la obra Soleyada, fue publicada en 1910, era una comedia romántica en un acto y dos cuadros en prosa. 
La acción ocurría en Barcelona, en la época contemporánea al autor, y estaba concebida para cinco 
personajes: Cecilia, Regina, Venanci, Tomàs y Joseph. Toda la obra se desarrollaba en una sala de la casa del 
señor Venanci y la misma escenografía se mantenía en los dos cuadros. 
136 Fábrica valenciana fundada por Miquel Nolla i Bruixet (1815-1879) y continuada después por sus hijos, 
Miquel y Lluís. Fue la fábrica especializada en mosaico de gres monocromo más importante de su sector, 
hasta el punto que los pavimentos de este tipo se conocían popularmente con el nombre de “pavimentos 
Nolla”. No obstante, a mediados de la primera década del siglo XX fueron perdiendo peso por el uso 
generalizado de mosaico hidráulico, de colocación más sencilla que el mosaico de gres. Para más información 
vid. ROSSELLÓ, M. “Revestiments per als interiors de l’arquitectura. Algunes aportacions de la indústria”, 
Congrés d’Història de Barcelona. Dilemes de la fi de segle, 1874-1901, Arxiu Històric de la Ciutat de Barcelona, 
Institut de Cultura, Ajuntament de Barcelona, 27-30 de Novembre, 2007, pp. 58-59; REIG, A.M; ESPÍ, A. 
“La aplicación del diseño a la industria del mosaico valenciano del siglo XIX: Nolla y Piñón”, Archivo de arte 
valenciano, Vol. XCI, 2010, pp. 13-37. 
137 Por otro lado, destacan las fábricas de mosaico hidráulico: Butsems y Cía, primera fábrica de mosaico 
hidráulico de la ciudad, fundada en 1856 por Carles Butsems i Marià, que contó con diseños elaborados por 
los principales arquitectos de la época, como Jujol, Gaudí, Puig i Cadafalch o Domènech i Montaner; Escofet 
Tejera y Cía, creada en 1886 por por Jaume Escofet Milà, que pronto se convirtió en la principal fábrica de 
producción de pavimento hidráulico de toda España por la variedad de sus creaciones, con sedes en Madrid y 
Sevilla. Algunos de los diseños más conocidos de esta casa fueron elaborados por diseños de artistas tan 
conocidos como Riquer, Sagnier, Pascó, Puig i Cadafalch, Gaudí y Domènech i Montaner; Orsola Solà, 
Salvador Bulet y Cía; Rafael Mumbrú, etc. Para más información vid. NAVAS, T. La casa Escofet de Mosaic 
Hidràulic (1886-1936). Tesis de Licenciatura. Barcelona: Universitat de Barcelona; ROSSELLÓ, M. La casa 







Fig. 64 (izda.) Página del catálogo Nueva Industria 
Española. Hijos de Miguel Nolla, 1890 identificada 
como “Pavimentos compuestos de diferentes 
formas geométricas. Imitación del Pompeyano”. 
En el extremo inferior izquierdo hay un diseño 
semejante al del mosaico de la salita de la Villa 
Hispanoárabe (estilo Nº 3039). Fuente: Archivo 
de Salvador Escrivá.  
 
Fig. 65 (arriba) Fotografía del pavimento de la 
salita de la Villa Hispanoárabe (2014) © Consol 
Bancells 
Fig. 62 (izda.) Página del catálogo Nueva Industria 
Española. Hijos de Miguel Nolla, 1890 identificada 
como “Pavimentos compuestos de diferentes 
formas geométricas. Imitación del árabe”. En el 
extremo inferior izquierdo se halla el diseño del 
mosaico del salón de la Villa Hispanoárabe (estilo 
Nº 3039). Fuente: Archivo de Salvador Escrivá.  
 
Fig. 63 (arriba) Fotografía del pavimento del salón 
















Además, hemos podido comprobar que algunos de los diseños de las estancias coinciden 
con los de esta empresa, tal y como se desprende del catálogo (figs. 62-65) y de algunas de 
las piezas empleadas, que son características de Nolla, como la olambrilla blanca con una 
cruz azul que aparece en el pavimento de la entrada.  
Gracias a la revista Arquitectura y construcción, también conocemos la identidad del taller que 
llevó a cabo la construcción de las yeserías del patio y, muy probablemente, de los cielos 
rasos de toda la casa. Se trata de Cosme Maurell de Pera, cabeza de un importante taller de 
la época que se dedicaba a la elaboración de yeserías decorativas.138 El anuncio que 
incluimos nos informa de los servicios que ofrecían y se detallan sus especialidades (fig. 66). 
Tanto el patio como el salón comedor que hemos descrito en las páginas previas son las 
únicas estancias que han preservado sus elementos ornamentales originales prácticamente 
intactos y, por tanto, son los espacios que nos ha interesado describir.  
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138 Tenía su taller en la calle Diagonal 223, y a partir de 1908 en la calle Gerona 153. Su hermano Bartolomé 
Maurell también era decorador, especialista en piedra artificial e incrustaciones de mármol, con taller en la 
calle Bruc 192. A pesar de ser hoy en día un gran desconocido, Cosme Maurell llevó a cabo las yeserías de 
emblemáticas arquitecturas del ocio del periodo tales como el Café Novedades (1904), el Café Restaurante de 
la Exposición Universal (1888), el Café Restaurante de la Maison Dorée (1903), el Café las Delicias (1886), 
etc. (Cf. LÓPEZ, F. Ornamentació vegetal i arquitectures de l’oci a la Barcelona de 1900. Tesis doctoral. Barcelona: 
Departament d’Història de l’Art, 2013, pp. 1168, 1178, 1187. Disponible en línea: 
[http://www.tdx.cat/handle/10803/96770]. Consulta: 02/01/2014.  También participó en otras 
construcciones, por ejemplo, en la decoración en 1899 del Salón de Sesiones de la Casa Consistorial de Sitges 
(Cf. MARTÍ, J.L. [ed.], El Doctor Robert. Barcelona: Fundació Uriach 1838, 2004, p. 22); en el techo del salón 
de Actos de la Asociación de Arquitectos de Cataluña, en 1893-1894 (Cf. Anuario de la Asociación de Arquitectos 
de Cataluña. Barcelona: Henrich i Cía, 1900, s.p.); en el Palacio de Bellas Artes y el Pabellón Regio de la 
Exposición Universal de Barcelona (1888) (Cf. Catálogo oficial especial España, 1888. Barcelona: Imprenta de los 
sucesores de N. Ramírez y Cía, 1888, p.103). Trabajó a las órdenes de los principales arquitectos del 
momento, como Domènech i Montaner o August Font. Este último, en 1893 fue el encargado de proyectar 
su casa en la avenida Diagonal, cuyo proyecto y planos se conservan actualmente en el Archivo del Colegio de 
Arquitectos de Barcelona (AHCOAC H 102C/6/3066; AHCOAC C 240/9). 
Fig. 66 Anuncio de los talleres de Cosme Maurell. Fuente: Anuario de la 




El resto de las habitaciones de la casa han sido reformadas y únicamente conservan los 
cielos rasos y los pavimentos. Es el caso de los dormitorios del piso superior, cuya estética 
actual es también neoárabe, pero casi con total seguridad es fruto de una reforma posterior 
a la época en la que vivió Dupont, en la que constituían habitaciones de servicio. Son 
testimonio de ello el pavimento, más pobre que en el resto de las estancias, y la falta de 
amplios ventanales, penetrando la luz únicamente por pequeñas oberturas.  
Frederic Marès cuenta en sus memorias que “la torre lucía tapices, cuadros, cerámicas, 
muebles de época y todo cuanto pudo reunir”,139 y aunque no contamos con más imágenes, 
las dos fotografías que se conservan son suficientes para darnos una idea de su 
personalidad y su sensibilidad. Un universo particular que no se reservó para sí mismo, sino 
que le gustaba compartir con sus amistades cercanas, que pertenecerían a los círculos 
culturales de la Barcelona de la época, pues frecuentaban la casa coleccionistas y algún que 
otro artista.140 
Por otro lado, que Andalucía le atraía es algo evidente, no sólo por escoger vivir en un 
interior neoárabe que reproduce la estancia más conocida de la Alhambra, su monumento 
más esplendoroso e imitado por los arquitectos seguidores de esta corriente historicista, 
sino también lo prueba el hecho de que cuando abandonó Barcelona, se instaló en Sevilla.  
Los casi quince años en los que habitó en la Villa Hispanoárabe podemos afirmar que 
fueron la “gran época” de Dupont como anticuario en Barcelona, y la adquisición de un 
palacete de estas características refleja el éxito de su actividad profesional. Si los muros de 
esta casa pudieran hablar, probablemente conoceríamos el paradero de muchas obras de 
arte que pasaron por sus manos, y que hoy en día se hallan en manos privadas o duermen 




























Como hemos expuesto en el capítulo anterior, en 1908 Celestino Dupont y su familia se 
mudaron a la parte alta de Barcelona, a la espléndida casa-torre de las faldas del monte 
Tibidabo. Cuando se instalaron ya se había edificado la avenida homónima, y se había 
erigido en la cima de la montaña un gran centro de ocio repleto de atracciones que le vino 
como anillo al dedo a nuestro anticuario pues, como veremos a continuación, fue el 
enclave en el que situó temporalmente su sala de exposiciones y venta de antigüedades. 
2.3.1 Contexto: la urbanización de la montaña 
El impulsor de esta histórica iniciativa fue el doctor Salvador Andreu, empresario 
farmacéutico conocido por las famosas pastillas para la tos. Este visionario emprendedor 
compró a Josepa Cayol e hijos el resto de la propiedad del Frare Blanch, que ocupaba toda 
la ladera de la montaña, en unas condiciones muy ventajosas, pues el territorio había sido 
afectado por la reciente plaga de filoxera que había asolado Cataluña, y el valor del terreno 
se había devaluado.141  
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141 Según Joan Mínguez, que escribió una pequeña biografía suya, cuando Salvador Andreu ya estaba afincado 
en Sant Gervasi, se fijó en un cartel que anunciaba la puesta en venta del Frare Blanc. Se acercó a la casa y dio 
con una viejecita, sentada a la vera de la lumbre y al preguntarle por el anuncio, ella le replicó: “Sí, està en 
venda, peró em sembla que no li convindrà. Ja li deja jo al meu marit, que al cel sigui: treballs tindran per 
desfer-se’n els nostres fills el dia que calgui” (MÍNGUEZ, J. Salvador Andreu. Barcelona: Catalonia, 1926, 
p.46). La compra se hizo efectiva ante el notario don Adrià Margarit i Coll el 04 de marzo de 1899, obrando 
como representante de la Sociedad “El Tibidabo”, constituida el 20 de febrero de ese año, don Romà Macaya 
i Gibert, uno de sus más insignes miembros. El doctor Andreu poseía más la mitad de las acciones de la 
sociedad, pues en un principio, pocos se animaron a invertir en ella ante el temor de que la iniciativa 
fracasase. Cf. ARMENGOL [et.al.], Un segle pujant al Tibidabo. Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2002, 
p.21. Por su parte, el editor y empresario Rafael Bosom lo describía como: “un personatge curiós, sorprenent 
i de primer nivel. Serà farmacéutic de professió, però jo diría que abans de res és un gran venedor i una 
persona que pensa en el futur” (CABANA, Op.cit., p.33). También fue coleccionista, pues una noticia 
aparecida en la revista Vell i Nou así lo afirma: “El Dr. Andreu, prou conegut entre les persones amigues de 
les coses d’art, ha començat la seva col.lecció d’amoblaments antics, havent adquirit darrerament una arqueta 
Fig. 67 Los miembros de la S.A “El Tibidabo” y el doctor Andreu sentado en el 
centro, en una reunión a finales de siglo, para conmemorar la fundación de la 




Igualmente comenzó a gestionar la adquisición de otras fincas complementarias para poder 
llegar a la cima y convertirla en un lugar de recreo. Con el fin de lograr el capital necesario 
para lanzar su gran proyecto urbanístico fundó la S.A Tibidabo el 20 de febrero de 1899, 
junto con otros empresarios y burgueses poderosos de la época, que se constituyeron en 
accionistas (fig. 67). El Comité directivo estaba integrado por él mismo, que ostentaba el 
cargo de Presidente; Romà Macaya (c.1843-1923)142 y Teodor Roviralta (c.1854-1920),143 de 
Directores; Ròmul Bosch (1852-1923),144 de Presidente del consejo de Administración; 
Josep Garí (1854-1925),145 de Vicepresidente; Joan Adolf Mas (1850-1943),146 de Secretario; 
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española del segle XVI, obra de gran mèrit, que és destinada a enjoiar una de les sales de la seva sumptuosa 
estada de la Bonanova” (Vell i Nou, núm. 8, 1 de septiembre de 1915, p. 15). Desconocemos si compró obras 
de arte a Dupont, lo que podría ser bastante probable, cuestión que tendremos que indagar en un futuro.  
142 Hijo del cirujano de Reus Manel Macaya y de Gertrudis Gibert i Garriga. Formó parte de la Junta directiva 
de la Exposición Universal de 1888, siendo uno de sus principales impulsores. En el momento de la 
formación de la sociedad, era el administrador de la “Companyia del cremallera de Montserrat” y uno de los 
primeros en interesarse por el proyecto de Salvador Andreu. Su aportación a la sociedad “El Tibidabo” fue de 
100 acciones de 500 pesetas cada una. Se casó en primeras nupcias con Carme Sanmartí, con quien tuvo dos 
hijos, Romà y Alfons, y en segundas nupcias con Armandine Marchaval, con quien también tuvo dos hijos, 
Jordi y Teresa. En 1898 encargó al arquitecto Josep Puig i Cadafalch la construcción del conocido “Palau 
Macaya”, situado en el Paseo de San Juan 8. Cf. PORTAVELLA, J., Op. cit., p.221. 
143 Hijo del bastero Joan Roviralta y de Antonia Figueras, nació en Molins de Rei. Según cuenta su nieta en 
sus memorias, siendo muy joven se escapó de casa y se fue andando a Barcelona, donde embarcó de polizón 
en un buque hacia Argentina, donde tenía un hermano. Allí emprendió diversos negocios que le hicieron rico 
y regresó como un indiano en 1876. Participó en la sociedad “El Tibidabo” con la compra de 75 acciones, de 
500 pesetas cada una. Se casó con Sofia Astaoul, con la que tuvo cuatro hijos: Sofia, Susanna, Emili y Raül, 
este último médico y coleccionista al que le fue concedido el título pontificio de Marqués de Roviralta de 
Santa Clotilde. En el número 31 de la avenida Tibidabo se hizo construir la casa conocida como “El Frare 
Blanc”, del arquitecto Joan Rubió i Bellver en 1903. Para más información vid. PORTAVELLA, Op.cit., p.242; 
SALISACHS, M. Derribos: crónicas íntimas de un tiempo saldado. Esplugues de Llobregat: Plaza & Janés, 1987 
[1981], pp. 16-36.  
144 Médico, político y empresario, nació en Calella, hijo de Félix Bosch y Peronella Alsina. Con 15 años 
marchó a Santo Domingo y después a Cuba, donde se dedicó a la exportación de productos a España, 
regresando a España en 1876. Tenía una empresa de hilados torcidos y tejidos en la Ronda Universidad nº 44. 
También fue uno de los fundadores de la compañía naviera “Pinillos” que explotaba la línea de navegación a 
Cuba desde 1884, y en 1891 fundó una bodega que exportaba vinos a América y Suiza. Fue, a su vez, 
presidente de la Junta de Obras del puerto de Barcelona de 1900 a 1904, y de 1906 a 1923, impulsando las 
obras que lo ampliaron y modernizaron. En su faceta política fue diputado en 1899, senador en 1901 y, 
finalmente, alcalde de Barcelona en 1905. Se casó con Maria de los Àngeles Catarineu, con quien tuvo cinco 
hijos. Vivían en la Plaza Cataluña 8, en un edificio que mandó construir en 1908 a Bonaventura Bassegoda i 
Amigó. También tuvo una faceta de coleccionista, logrando reunir una importante colección de sellos que 
actualmente se conserva en el Archivo Histórico de Barcelona. Su tataranieta Lolita Bosch escribió la novela 
La familia de mi padre, donde narra los recuerdos de la memoria familiar, en la que habla de su antepasado. Para 
más información vid. BOSCH, L. La familia de mi padre. Barcelona: Mondadori, 2008; PORTAVELLA, Op.cit, 
p. 65; ANÓNIMO, “A fer les Amèriques”, La Fura, Informatiu de l’alt i Baix Penedès, 23 y 29 de octubre, 
1998, 7. 
145 Banquero, nacido en Mataró. Fundó la Banca Arnús con Manuel Arnús i Fortuny en 1910, y también fue 
uno de los fundadores de la Asociación del Mercado Libre de Valores de Barcelona. A su vez, fue delegado 
del consejo de administración de la S.A de Sant Pere Màrtir, responsable de urbanizar el espacio de la 
Avenida Pearson. Se casó con Balbina Jimeno, con quien tuvo dos hijos, Mercè y Jordi. Cf. PORTAVELLA, 
Op.cit, p. 149. 
146 Almeriense de nacimiento, era abogado y poseía varios terrenos en la zona a edificar en el Tibidabo, así 
como en Cornellà i Fogars de Tordera. Fue Vicepresidente de la Comisión del Ensanche del Ayuntamiento, 
Presidente la Cámara Oficial de la Propiedad Urbana (1940), Vocal del Fomento del Trabajo (1900), 
secretario del Ateneo Barcelonés (1891) y de la Cámara de Comercio (1908). Fue, a su vez, colaborador del 
Diario de Barcelona después de la Guerra Civil. Fundó en 1891 el Partido Conservador, de la Unión 
Monárquica Nacional y de la Unión Patriótica. Estuvo casado con Emèrita Vila, con quien tuvo dos hijos, 
Estrella y Adolfo, y en segundas nupcias con Concepció Miranda Clua. Cf. Ibid, p. 179; CAÑELLAS, C; 




y Francesc Simón (1843-1923),147 Antoni Gassol,148 Josep Maria Florensa (1848-1926)149 y 
Joaquim Cabot (1861-1951),150 de Vocales.151 Otro miembro destacado de la Sociedad fue 
Manuel Arnús (1852-1916),152 que le dio el empuje económico decisivo que necesitaba para 
arrancar, pues inicialmente costaba encontrar accionistas que creyeran en el proyecto. La 
mayoría de estos personajes tienen hoy en día una calle consagrada a su figura en los 
aledaños de este territorio que contribuyeron a urbanizar.  
Hasta que se llevó a cabo esta brillante iniciativa emprendida por el doctor Andreu, debido 
a la lejanía y falta de comunicación con la ciudad el monte Tibidabo era un espacio por el 
que únicamente transitaban algunos excursionistas, pastores o los habitantes de las pocas 
construcciones que había. El periodista Artur Llopis a finales de los años cuarenta, 
recordaba cómo era antes de su urbanización: 
“Los románticos trotamontes de la Associació Catalanista d’Excursions Científiques, […] se 
complacían en el último cuatro del pasado siglo en pintarnos la montaña como uno de los 
lugares más inhóspitos, agrestes y solitarios del planeta. La arrebatada cabellera de los 
pinos, la maleza perfumada por las matas de tomillo, espliego, salvia, romero y ruda cubría 
aquella cima […]. El hombre sólo ascendía a ella para comerse tranquilamente, frente a las 
narices de Barcelona, un par de costelles a la brasa. Eso los prácticos. Los otros, los poetas, 
dejaban volar su inspiración ante aquel paisaje único e inconmensurable” 153 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
147 Fundador de la editorial Montaner i Simón junto con Ramón Montaner i Vila en 1861, que en poco 
tiempo se consolidó como una de las de mayor envergadura de España, tanto por el volumen de su 
producción como por la calidad de sus publicaciones. Estaba situada en el edificio construido por el 
arquitecto Lluís Domènech i Montaner, sede actual de la Fundación Tàpies.  
148 Empresario que siendo muy joven emigró a Cuba, donde regresó como un indiano enriquecido en 1894. 
Posteriormente montó una fábrica de género de punto en Mataró: “Manufacturas Antonio Gassol S.A”. 
149 Nació en 1848 en Barcelona. Estudió Derecho y obtuvo el cargo de secretario judicial. Era propietario de 
parte del terreno en el que se llevó a cabo la urbanización del Tibidabo. 
150 Hijo del orfebre Francesc Cabot i Ferrer, y hermano del célebre coleccionista y miembro de la Junta de 
Museos de Barcelona Emili Cabot. Fue presidente de las principales asociaciones económicas y culturales de 
Barcelona: Banco Comercial, Metro Transversal, Tívoli, Cina, Feria de Muestras, Cámara de Comercio y 
Navegación (1921-26), Centre Excursionista de Catalunya (1899) y el Orfeó Català (1901-35), bajo cuya 
presidencia se construyó el Palau de la Música Catalana (1908) y se fundó la Revista Musical Catalana (1904). 
Intervino como secretario en los Juegos Florales de 1888 y como mantenedor en 1889. Militó en la Liga 
Regionalista. Fue Diputado Provincial en 1911, y colaboró en la creación de la Mancomunitat de Catalunya. 
Igualmente escribió en La Renaixença con el seudónimo de Dr. Franch, en la revista Ilustración Catalana, que 
contribuyó a financiar, y en la Revista Musical Catalana. Fue director fundador de La Veu de Catalunya (1899), y 
publicó, entre otros textos, De fora casa: narracions de viatge (1898) y el libro de poesías A cop calent (1900) o El 
cant del cigne (1938).  
151 Cf. La Vanguardia, 11 de abril de 1909, p.2. 
152 Banquero, dueño de la Banca Arnús, fundada en 1846 por su tío, el financiero Evarist Arnús i Ferrer 
(1820-1890), que en 1910 se convirtió en la banca Arnús-Garí. El banco estaba situada en el pasaje del Reloj. 
Se anunciaba en las guías de la Barcelona de la época como una Sociedad Anónima con un capital de diez 
millones de pesetas y ofrecía al público: “[…] cuantas facilidades pueda desear para toda clase de operaciones 
de Crédito, Banca y Bolsa. Existencia permanente de Valores nacionales de contratación corriente. Ordenes 
de Bolsa. Negociaciones de cupones. Depósitos de custodia. Gerencia de capitales con servicio gratuito de 
informaciones financieras. Cuentas corrientes con interés. Giros. Cartas de crédito. Emisiones” (FOLCH, 
J.M. Select-guide Barcelona: guía práctica para el turismo. Barcelona: Sociedad de Atracción de Forasteros, 1919, p. 
32). En 1894 fundó, junto con otros socios, la Compañía Barcelonesa de Electricidad, y también estuvo 
vinculado a la Compañía Trasatlántica. Se casó con Josefina Gayón (†1973), cuñada del marqués de Comillas 
y fundador del Banco Hispano Colonial, con quien tuvo tres hijas, Josefina, Georgina y María.  















El acceso al territorio era complicado y no fue hasta 1888 cuando se produjo el primer 
intento de mejorar la comunicación entre la ciudad y la montaña cuando, con motivo de la 
visita de la reina María Cristina para inaugurar la Exposición Universal, se decidió construir 
en su honor un pabellón para que pudiera vislumbrar la ciudad desde la bella cima (fig. 
68).154 Para poder acceder al mismo se abrió un tramo de carretera que ascendía al monte.155  
En la Avenida Tibidabo, concebida a modo de ciudad jardín, la Sociedad impulsó la 
construcción de grandes torres a ambos lados destinadas a la rica burguesía que, 
influenciada por las corrientes higienistas, comenzó a instalarse en esta parte de la ciudad 
buscando el contacto con la naturaleza para evitar enfermedades y robustecer la salud. Así, 
tal y como señaló Francesc Fontbona:  
“D’una banda, el nou barri […] permetria de viure en contacte amb la naturalesa i, de l’altra 
[…] oferiria l’oportunitat tant de residir fora de l’Eixample, ocupat per les classes mitjanes, 
com de manifestar el seu rebuig ideològic al Pla Cerdà. Els edificis […] alternaven 
llenguatges arquitectònics diferents, entre els quals en sobresortiren dos: el modernista, 
amb el seu sentit integrador, i el noucentista, de voluntat normalitzadora”.156  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
154 Era un pabellón de madera de estilo neoárabe como la casa de Dupont. Originalmente se asentó en el 
emplazamiento donde actualmente se halla la iglesia de Sagnier, pero después, en 1903 se trasladó junto a la 
estación del funicular. 
155 Dicho camino fue abierto a toda prisa por el gobernador civil y con carácter provisional para que la Reina 
Regente pudiera subir en coche al Tibidabo. Las premuras de dicha apertura dieron problemas años después, 
tal y como se menciona en la revista Stadium, en la que se explica la convocatoria para poner solución al mal 
estado en que se halla. Así, señala que el Consejo Permanente de la Mancomunitat, de acuerdo con el Real 
Automóvil Club de Cataluña, la Atracción de Forasteros y el director de la Sociedad Anónima el Tibidabo 
convocaban a una reunión a todos aquellos propietarios que aún no habían cedido los terrenos necesarios 
para la reconstrucción de dicho camino, para así poder facilitar nuevamente el acceso de vehículos a la cima. 
Cf. ANÓNIMO “Mejora importante. La carretera del Tibidabo”, Stadium, núm.218, 28 de julio de 1917, p. 
493. 
156 FONTBONA, Op. cit., 1995, p. 347. 
Fig. 68 Pabellón de la Reina Cristina 





Fig. 70 Postal antigua de la Avenida Tibidabo en un estado más avanzado de su urbanización (c. 1915). 
Colección particular. 
 
Fig. 69 Postal antigua de la Avenida Tibidabo en una etapa muy inicial de su urbanización (c. 1898). 





El biógrafo del doctor Andreu contaba: “Tan sols a la gran Avinguda [Salvador Andreu] hi 
va bastir 17 torres, algunes de molt luxe, sense comptar les de la colònia entre pins que hi 
ha a la mateixa cima”.157 La S. A Tibidabo impulsó, a su vez, la comunicación de la ciudad 
con la cima del monte, mediante la prolongación de la calle Balmes y el tranvía y el 
funicular. 
Postales de la época nos muestran la semblanza de la Avenida en las primeras fases de su 
urbanización. En la primera imagen ya se aprecian los bordillos de la calzada, marcada por 
las hileras de los árboles recién plantados (fig. 69). Igualmente, ya está en funcionamiento el 
Tramvia Blau y también han sido construidas algunas de las primeras casas, entre las que se 
aprecia a lo lejos la antigua masía del Frare Blanc o la casa Muntadas, situada en la curva de 
la avenida, proyectada por Puig i Cadafalch en 1901. En la siguiente imagen se aprecian los 
avances constructivos. La avenida ya no es un camino de tierra sino que ha tomado forma 
con el asfaltado de las aceras y han aparecido nuevas torres unifamiliares de gran 
singularidad arquitectónica (fig. 70). 
La guinda de esta gran empresa culminó con la creación de un gran centro de recreo en la 
cima del Tibidabo.  
2.3.2 El Salón de Antigüedades de Celestino Dupont 
Como acabamos de señalar, el proyecto de urbanización del Tibidabo albergó la ambición 
de convertirse en el nuevo lugar de moda entre la población para ir a hacer una excursión, 
pasear y disfrutar en familia, así como en uno de los focos de atracción de los turistas de la 
ciudad, que no dejaban de visitar la cima de la montaña para disfrutar de la increíble 
panorámica que ofrecía. La S.A Tibidabo, en este objetivo de poner la cumbre de la 
montaña al servicio de los barceloneses, concibió un gran resort repleto de atracciones para 
su deleite, convirtiendo el monte como un paraíso frente a la urbanizada y poblada ciudad 
industrial que constituía Barcelona. Celestino Dupont que, como hemos apuntado 
anteriormente, era un personaje avispado y con visión para los negocios, no dudó en 
contactar con los miembros de la Sociedad para alquilar un espacio en el nuevo complejo y 
ubicar en él su sala de exposición y venta de antigüedades, al tiempo que se construía la 
suya propia en el recinto de su vivienda. 
En septiembre de 1909 apareció un artículo en la revista La Cataluña que hacía referencia a 
“cada uno de los resortes y elementos de comodidad y atracción del Tibidabo”.158 Entre 
estas atracciones se destacaba la “Sala Dupont”, que la revista describía como “una 
soberbia exposición de antigüedades que constituye una exquisita nota del más refinado 
gusto en la instalación y de la mayor riqueza artística en el contenido”.159  
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157 MÍNGUEZ, Op.cit., p. 52.  
158 Cf. ANÓNIMO “Los alrededores de Barcelona. El Tibidabo”, La Cataluña, 11 de septiembre de 1909. p. 
558. 
159 Enumera como atracciones, además de la Sala Dupont: la montaña; la avenida Tibidabo; La plataforma 
inferior; El Funicular; y La cúspide. En esta cima se halla, a su vez: la estación superior del funicular el Tiro 
Flobert; El Hotel Restaurant Coll; El Palomar; Las “vastísimas e interesantísimas galerías” de la Sociedad “El 
Tibidabo”, que contienen un gran número de curiosidades y atracciones: museo, exposición fotográfica, salón 
de lectura, aparatos mecánicos, polioramas, grandes terrazas con barandillas, asientos, telescopios, cristales de 

















Señalaba, a su vez, que trataría de proporcionar una descripción completa del espacio en 
los próximos números, algo que lamentablemente nunca tuvo lugar. También hemos 
hallado referencias a esta sala en las guías turísticas de la Barcelona de la época, que la 
presenta como una de las instalaciones que se pueden visitar en el Tibidabo “para solazar al 
excursionista”.160 
Fue inaugurada la mañana del 29 de mayo de 1909, y el anuncio del acontecimiento se 
recogió en una breve noticia publicada en La Vanguardia: “Hoy a la una de la tarde, tendrá 
efecto en la cumbre del Tibidabo la inauguración de un salón de antigüedades, instalación 
que sin duda aumentará la importancia de aquel sitio, tan visitado por los extranjeros.”161 
Sin duda, debió constituir un acto de gran solemnidad, pues a él acudieron, además de 
Dupont y su hijo, los representantes de la S.A Tibidabo y de las principales instituciones 
barcelonesas. La fiesta culminó con un banquete celebrado en honor a los impulsores de la 
iniciativa en el restaurante del desaparecido Hotel Tibidabo, un notable edificio de estilo 
neoárabe flanqueado por una hermosa torre que se hallaba situado junto al templo del 
Sagrado Corazón de Sagnier (fig.71).162  
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Templo del Sagrado Corazón de Jesús; El Hotel restaurante del Tibidabo; El Observatorio Fabra; y por 
último, la finca “La Mentora”, museo científico destinado a la Física y la Química, donado a la ciudad por 
Fernando Alsina. Cf. Ibid. pp. 558-564. 
160 FOLCH, J.M. Select guide Barcelona: verdadera y única guía práctica para el turismo. Barcelona: Sociedad General 
de Publicaciones, 1912, p. 59.  
161 La Vanguardia, 29 de mayo de 1909, p. 2. 
162 El Hotel Restaurante Tibidabo fue inaugurado el 16 de julio de 1902. Sabemos, gracias a la prensa de la 
época, que esta sala donde se celebró el banquete era de una gran amplitud (treinta metros de largo, por diez 
Fig. 71 Banquete de celebración por la inauguración del Salón de Antigüedades, celebrado en 
el restaurante del Hotel Tibidabo. Celestino Dupont es el cuarto personaje sentado a la 
cabecera de la mesa comenzando por la izquierda (1909) © Arxiu Fotogràfic de Barcelona. 




Al día siguiente los principales periódicos de la época se hicieron eco del evento. La noticia 
más completa se publicó en La Vanguardia, en la que se destacó el interés de las piezas 
exhibidas y se relató con todo detalle cómo había transcurrido el acto de celebración: 
“En la cumbre del Tibidabo, y en uno de los espaciosos salones recién construidos, se 
efectuó ayer al mediodía la inauguración de la notable Exposición de Antigüedades, 
organizada bajo la dirección de D. Celestino Dupond [sic] y la sociedad El Tibidabo. Al 
acto, que revistió adecuada importancia, asistieron el alcalde accidental, señor Bastardas, y 
los concejales señores Rogent y Pinilla, en representación del Ayuntamiento; el diputado 
provincial señor Tona, en representación del presidente de la Diputación provincial; los 
señores Andreu, Macaya, Rubió y Roviralta; los vocales de la Junta de Museos señores 
Cabot, Font y Gumà y Soler y Pérez y el secretario, señor Pirozzini, el escenógrafo señor 
Vilumara, los señores Dupond [sic] y su hijo, y representantes de la prensa local. La 
instalación constituye un interesante Museo de arte antiguo, sobresaliendo dos magníficos 
tapices góticos, un retablo representando el Calvario, que es un magnífico ejemplar de la 
escuela catalano-aragonesa, una vitrina de cerámica árabe y gran número de joyas de 
esmalte y pedrería, miniaturas, arquillas, relojes y otras excelentes muestras de arte 
suntuario, indumentaria, etc. El alcalde, señor Bastardas, y los señores Dupond [sic] y Tona, 
presidieron el banquete, junto con los vocales de la sociedad El Tibidabo, reinando durante 
el acto el más agradable esparcimiento y brindando por el feliz éxito de la Exposición. El 
señor Dupond [sic], organizador de la misma, fue muy felicitado por los asistentes. La fiesta 
resultó espléndida y el objeto de ella muy digno de aplauso, pues dota a aquel sitio, tan 
frecuentado por los que visitan esta capital, de un verdadero ambiente de arte que 
compartirá con los atractivos de la Naturaleza el interés de los excursionistas.”163 
Por su parte, La Veu de Catalunya también cubrió la noticia de la inauguración, aunque 
proporcionando menos detalles. Como único dato novedoso con respecto a la información 
de La Vanguardia, el diario apuntó al brindis en honor de los impulsores de la iniciativa, que 
fue pronunciado por los representantes de las diferentes corporaciones que acudieron al 
banquete de celebración: “Han brindat, felicitant a n’aquesta [la S.A Tibidabo] y al señor 
Dupont, els senyors Soler y Perez, Dalmases, Tona, Xiberta i Bastardas […] En el nom del 
seu pare, el senyor Dupont [hijo] ha donat les gràcies als assistents al acte”;164 gesto que 
también mencionaban El Poble Català y La Publicidad, que describían a un Dupont 
visiblemente emocionado.165  
Incluso la prensa comarcal de Cervera recogió la noticia alabando efusivamente a nuestro 
anticuario: “Recientment s’ha inaugurat a Barcelona el Saló d’Antigüetats que constitueix 
un verdader museu lo que justifique l’acullida que li ha fet la societat anónima el Tibidabo y 
dona patent d’anticuari saberut y inteligentíssim á nostre distingit amich y organizador D. 
Celesti Dupont […] Que per molts anys pugui fer semblants obres D. Celesti”.166 
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de ancho), y que estaba alumbrada por bellas lámparas que se hallaban entrelazadas entre las columnas que 
flanqueaban los ventanales, tal y como se hace patente en las fotografías que se conservan. A su vez contaba 
con dieciséis salones comedores ricamente amueblados, destinados al confort de sus ocupantes. Destaca 
especialmente el salón de la rotonda y las terrazas con vistas al entorno natural, una de las cuales era un café al 
aire libre. Cf. Diario de Barcelona, 21 de julio de 1902, pág. 8797. 
163 La Vanguardia, 30 de mayo de 1909, p. 3 
164 La Veu de Catalunya, 29 de mayo de 1909, p.2 
165 Cf. El Poble Català, núm. 1649, 30 de mayo de 1909, p.2; La Publicidad, 30 de mayo de 1909, p.2. 





Al terminar el banquete, los invitados visitaron la casa de Dupont y pudieron observar 
varias obras de arte que en ella se exhibían, “un verdadero tesoro arqueológico” según la 
crónica del Diario de Barcelona.167 Las revistas de la época también hablaron del 
acontecimiento, ilustrándolo con fotografías del Salón de Antigüedades y del banquete de 
celebración, así como del interior de la casa de Celestino: 
“Els senyors Dupont, d’acort ab la Societat El Tibidabo acaban de portar a cap una obra 
meritissima ab la creació d’aquesta sala d’antiguitats, una feyna de divulgació no tan factible 
com sembla a primera vista, puix no te’l poble tantes facilitats com deuria tenir per a 
iniciarse en tals coneixements. De com han complert los senyors Dupont ho pregonan clar 
la varietat i riqueza dels tapissos, vanos, arquetes, mobles i joyes acumulades en aquelles 
sales que pot visitar tothom. Una demostració dels coneixements qu’atesoran dits senyors 
en aquest ram, la constituheix el bon gust ab que han sapigut adornar la seva casa [...].168 
Detrás de esta iniciativa tan loada que iba a permitir acercar el arte al pueblo estaba, 
obviamente, la intención principal de Dupont, que era la hacer negocio con la venta de las 
piezas, además de darse a conocer y lograr posicionarse como uno de los principales 
anticuarios de la ciudad. En el libro de actas de la S.A Tibidabo, en el asiento 
correspondiente al 5 de febrero de 1909, aparece reflejado el tipo de contrato que 
estableció el comité directivo de la Sociedad, propietaria del espacio, con Celestino 
Dupont, señalándose que se acordaba:  
“Aprobar el contrato de arrendamiento a D. Celestino Dupont de dos salas en las galerías 
de la cúspide para el establecimiento en las mismas de un museo y venta de antigüedades 
mediante el pago de un diez por ciento del importe de las ventas que no podrá ser menor 
en el primer año de tres mil pesetas aumentando en los sucesivos, y practicar las obras 
indispensables para la instalación del expresado museo”.169 
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167 Cf. Diario de Barcelona, 30 de mayo de 1909, pp. 7710-7711. 
168 La Ilustració Catalana, núm. 316, 20 junio 1909, s.p. 
169 Libro de actas de la S.A El Tibidabo, Vol. II, Sesión del 5 de febrero de 1909, pp.40-41. Archivo del 
Tibidabo (en proceso de catalogación). 
Fig. 72 Interior del Salón de Antigüedades “El Tibidabo” (1909) ©Arxiu Fotogràfic de Barcelona. 


















Igualmente, en el libro de contabilidad de la Sociedad figuran algunas de las cantidades que 
pagó Dupont por el alquiler del espacio. Por ejemplo, en la segunda quincena de marzo de 
1910, aparece en concepto de recaudación por arrendamiento la cantidad de 345,50 
pesetas, y el 15 de junio figura la cantidad de 2029,50 pesetas, lo que demuestra el éxito que 
debió tener en ese escaso periodo de tiempo, teniendo en cuenta que pagaba a la Sociedad 
una comisión del diez por ciento del importe de las ventas. 
Destaca el divertido anuncio publicitario realizado por Ismael Smith y publicado en todos 
los números que conocemos de Foyer, la revista que dirigía el hijo de Celestino Dupont 
(fig.73). En él vemos a un payés con barretina incluida que está trabajando el campo y ha 
desenterrado una pieza cerámica que observa con clara satisfacción, lo que podría hacer 
referencia a sus orígenes en el negocio pues, tal y como nos había contado Marès, Dupont 
se interesó por el mundo de las antigüedades cuando se encontraron restos arqueológicos 
en la finca familiar.170 
Una antigua postal de la época nos muestra dónde se hallaba el espacio alquilado por 
Dupont, situado en los bajos de la terraza-mirador, donde hoy en día se halla la llamada 
“Plaça dels Somnis” (fig.74). En cada una de las entradas se aprecian dos rótulos en los que 
se puede leer la palabra “antiquitaten” y “antiquities”, lo que nos indica que la sala estaba, 
ya entonces, orientada a los turistas que visitaban la cima, personas con elevado nivel 
adquisitivo y, por tanto, posibles compradores.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
170 MARÈS, Op.cit. p., 226. 
Fig. 73 Anuncio del Salón de antigüedades 





Fig. 74 Postal que nos muestra el exterior del Salón de Antigüedades de Celestino Dupont (1909). Colección 
particular. 
Fig. 75 Interior del Salón de Antigüedades “El Tibidabo”, 1909. Fotógrafo: Adolf Mas © Fundació Institut 





A juzgar por las fotografías que se conservan del interior, la sala era un auténtico museo de 
antigüedades. Se observan retablos medievales, piezas de cerámica y espectaculares tapices 
colgando de las paredes, así como diversas esculturas y objetos de artes suntuarias 
(abanicos, arquetas, relojes, armaduras, piezas de mobiliario, cerámica, joyas, etc.) 
distribuidos por todo el espacio, algunos en el interior de vitrinas (figs.72, 75, 77).  
Ello nos permite identificar a Dupont como un anticuario “generalista”, pues evidencia que 
comerciaba con obras de todo tipo y época, sin apreciarse ninguna especialidad en 
concreto, algo que era muy habitual en nuestro territorio, y que tenía ventajas y desventajas. 
Entre las primeras, es cierto que un gran abanico de especialidades permitía cubrir un 
mercado más amplio, con una oferta más variada que generaba una mayor demanda y abría 
la posibilidad de tener más salidas en momentos económicamente menos propicios. Sin 
embargo, el hecho de tratar de abarcarlo todo comportaba factores negativos, pues 
dificultaba un conocimiento profundo de las piezas, y a la vez una complicada penetración 
en el mercado internacional, en el que la figura del anticuario que comercia con todo tipo 
de piezas ha estado tradicionalmente mal vista y ha predominado la de un agente más 
especializado en una tipología en concreto.171  
La espaciosa sala estaba iluminada con luz cenital, como era habitual en la época. A nivel 
expositivo, las obras aparecen distribuidas por toda la sala sin seguir aparentemente ningún 
criterio más allá que el de la mera acumulación en una disposición que tendía al 
abigarramiento. Nada que ver, por ejemplo, con la tienda de antigüedades de José 
Valenciano (1881-1945), otro importante anticuario contemporáneo a Dupont aunque 
bastante más joven, en la que sí que se hace patente una pulcra ordenación de las obras que 
obedece a una clara voluntad expositiva.172 A pesar de ello, la amplitud del espacio de la sala 
de Celestino contribuía a que, en cierto modo, cada obra tuviese su propio protagonismo y 
singularidad. 
Las fotografías, a su vez, nos han permitido identificar alguna de las piezas y saber, por 
tanto, en qué momento se hallaba en poder del anticuario. Es caso del compartimento de 
un retablo que representa a San Antonio tentado por el diablo, atribuida al Maestro de Cervera, 
del que hemos tenido noticias recientemente, pues salió subasta en diciembre del año 2012 
en la sala Sotheby’s de Londres, donde fue comprada por el anticuario londinense 
especializado en arte medieval, Sam Fogg (fig. 76).173  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
171 Cf. BELTRAN; RAMON, 2013, Op.cit., p. 170. 
172 Estaba situada en la Plaza Real y según Marès era la tienda que más y mejor le recordaba a las buenas 
tiendas de anticuarios de París (Cf. MARÈS, Op.cit., p. 224). Para una aproximación a su figura  vid. 
BELTRAN; RAMON, Op.cit. (en prensa).  
173 La información del comprador la hemos obtenido gracias al historiador del arte Jordi de Nadal, que 
asesoró a Fogg en la adquisición de la pieza. Esta obra, junto con otras tres atribuidas al mismo artista, 
estaban en poder de Dupont en 1909: San Abdón y San Senen, una Flagelación y un Camino del calvario (Cf. 
ALCOLEA; GUDIOL, Op.cit., pp. 203-204). Desconocemos en qué momento fueron vendidas por él. En 
1938 Post sitúa la tabla de San Antonio tentado por el diablo en la colección Darboy de Paris (POST, C. A history 
of Spanish painting: The Catalan school in the late Middle Ages. Cambridge [Mass.]: Harvard University Press, 1938, 
Vol.II, pp. 582-585). La Flagelación y Camino del calvario pasaron posteriormente a la colección de Mercedes 
Saavedra Zelaya de las Carreras (Buenos Aires), y desde 1942-1943 a la de Luís García Lawson, también de 
Buenos Aires. Actualmente se desconoce su paradero (Cf. CORTI, Op.cit, 1994, pp. 154-159; CORTI, Op.cit, 
1995, pp. 291-298; VELASCO, Op.cit., 2010, pp. 83-127). Del destino de la tabla de San Abdón y San Senén no 













En esa misma imagen en la que hemos identificado la tabla medieval se aprecia al fondo, 
sobre un caballete, otra pintura anónima de la escuela francesa que fue presentada por 
Dupont en la “Exposición de Retratos Antiguos y Modernos de 1910”, en cuyo catálogo 
aparecía identificada como Dama de la época de Luis XV,174 y cuya ubicación actual 
desconocemos.  
En el archivo del Tibidabo hemos descubierto, a su vez, una antigua postal inédita escrita 
por Dupont al anticuario “Ramon Alturo”, que no es otro que Artur Ramon Vendrell 
(1876-1959), primer miembro de la conocida saga de anticuarios Artur Ramon que ha 
continuado con el negocio hasta la actualidad (figs. 77 y 78).175 Constituye un documento 
de enorme valor, no sólo porque nos muestra una panorámica de la sala de antigüedades de 
Dupont y nos permite documentar su relación con otro compañero de profesión, sino 
porque constituye la primera noticia que se conoce de Artur Ramon Vendrell como 
anticuario, pues hasta ahora la noticia más antigua con la que se contaba databa de 1917.176 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
174 Cf. La Ilustración Catalana, núm. 365, 5 de junio de 1910, p. 7; Exposición de Retratos Antiguos y Modernos. 
Barcelona: 1910. 
175 Nacido en una familia de joyeros y relojeros de Reus, muy pronto se interesó por las antigüedades. Hacia 
1910 se trasladó a Sitges, pues en aquellos momentos era un lugar en plena ebullición artístico-cultural, donde 
se acababa de instalar el millonario norteamericano Charles Deering. Este personaje encargó a Miquel Utrillo 
la remodelación del Antiguo Hospital de San Juan Bautista, y en 1916 y 1917 Utrillo le compró varias piezas 
para su decoración, principalmente azulejos cerámicos, tal y como se refleja en dos facturas conservadas en la 
Biblioteca Popular Santiago Rusiñol de Sitges (MU-BPSR, sin núm. de inventario). En 1926 aparece un 
anuncio en una revista sitgetana en la que se destacan algunas de las áreas de su especialidad: muebles, 
pinturas, porcelanas, cristales y damascos (Cf. L’Amic de les Arts, Any I, núm. 7, 1926, p. 8). La tienda estaba 
ubicada en la calle Sant Pau, 3. También se tiene constancia de una exposición celebrada en 1927 de tallas y 
arquetas del artista Adolfo Fargnoli cuyo catálogo fue prologado por Santiago Rusiñol. En los años 30 la 
tienda se trasladó a la calle Illa de Cuba 5. En el archivo familiar se conserva un dibujo de 1935 en el que se le 
reconoce como “anticuario de Sitges”. Artur Ramon Vendrell finalmente se trasladó a la calle Freneria 1 de 
Barcelona. El negocio sufrió una interrupción temporal debido a la Guerra Civil. Posteriormente, su hijo 
Artur Ramon Garriga abrió una tienda continuando con el comercio de antigüedades, y Artur Ramon 
Vendrell le ayudó hasta su muerte, acontecida en 1959. Cf. Miquel Utrillo i les arts. Sitges: Ajuntament de Sitges: 
Consorci del Patrimoni de Sitges, 2009, pp. 251-252. 
176 El hallazgo de este documento, acontecido en el transcurso de esta investigación, ha permitido demostrar 
que la saga familiar Artur Ramon lleva más de un siglo dedicándose al negocio de las antigüedades, y es por 
Fig. 76 Maestro de Cervera, San Antonio tentado 
por el diablo, c. 1500, Oleo y temple con fondo 





La postal, que consideramos de su puño y letra, nos muestra una escritura irregular y 
temblorosa y nos permite reafirmarnos en nuestra hipótesis de que, como veremos 
posteriormente, las cartas que dirigía a la Junta de Museos las solían escribir otras personas 
en su nombre, pues la letra en ellas es diferente, normalmente más clara y de fácil lectura, 
frente a la firma que aparece en las mismas, acorde al tipo de letra de esta postal.177  
En ella, Celestino Dupont le escribe al anticuario de Reus: “Muy S. mio y amigo si le 
conviene comprar el piano venga pronto. si no le convine dígamelo […]” (fig. 78). 
Desconocemos a que piano se está refiriendo. Podría estar aludiendo a un interesante 
pianoforte de estilo imperio que presentaba tres medallones de porcelana en la parte 
interior de la tapa y en sus laterales, con motivos de inspiración clásica en bajorrelieve, del 
que se conservan varias fotografías en el Arxiu Mas, pues es el único instrumento musical 
que hemos localizado perteneciente a Dupont.178 No obstante, es probable que este piano 
no estuviera a la venta y fuera para uso privado de la familia Dupont, teniendo en cuenta, 
además, que Celestino tenía dos hijas, y que en aquella época toda señorita de buena familia 
que quisiera encontrar un “buen partido” tenía que saber bordar, hablar francés (algo que, 
probablemente tendrían garantizado por la procedencia de su progenitor) y tocar algún 
instrumento musical, preferentemente el piano.179 
La postal, a su vez, nos muestra una perspectiva de la sala en la que se aprecia una 
indicación fijada en uno de los pilares en la que se puede leer “se suplica al público no tocar 
los objetos”, lo que nos confirma que el espacio estaba concebido a modo de museo 
abierto a los visitantes (fig.77). 
Un año después de haberse iniciado el contrato entre Dupont y la Sociedad, en la sesión 
del día 17 de octubre de 1910 del libro de actas de la Sociedad, aparece escrito: “Dar por 
terminado el contrato de arriendo vigente con el señor Dupont de la Sala de Antigüedades 
y aceptar la venta de los efectos que deje dicho señor a la comisión del veinte por 
ciento”.180 Ello nos viene a indicar la modificación del tipo de acuerdo entre ambas partes, 
que a partir de aquel momento pasaría a ser simplemente a comisión.  
En abril de 1911, aparece nuevamente en el libro de actas la siguiente anotación: “Dar por 
anulado el contrato pendiente con el señor Dupont de arrendamiento del Salón de 
Antigüedades, sustituyéndolo por la venta a comisión de sus artículos”.181 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!
esta larga trayectoria que la galería anticuaria Artur Ramon Art ha sido recientemente distinguida con el 
“Premi a la Iniciativa Comercial” que la Generalitat de Catalunya otorga a los establecimientos centenarios. 
177 Cf. Anexo 5.4 “Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, pp. 327-353. 
178 Fundación Instituto Amatller de Art Hispánico. Arxiu Mas [4187-C; 4188-C; 259-B]. Una imagen del 
mismo también se puede ver en La Ilustració Catalana, en el que aparece descrito como “Piano del segle XVI 
amb incrustacions de fustes de color i medallons de porcelana i bronzes, estil Maria Antonieta” (Cf. La 
Ilutració Catalana, núm. 316, 20 junio 1909, s.p.). 
179 Cf. SALA, T. M. La vida cotidiana en la Barcelona de 1900, Madrid: Sílex, 2005, p. 153. 
180 Libro de actas de la S.A. El Tibidabo, tomo 2, sesión del 17 de octubre de 1910, p.50. Archivo del 
Tibidabo (en proceso de catalogación). 
181 Libro de actas de la S.A. El Tibidabo, tomo 2, sesión del 15 de abril de 1911, p.52. Archivo del Tibidabo 





Fig. 78 Reverso de la postal escrita por Celestino Dupont a Artur Ramon Vendrell, 7 de marzo de 1911. 
Archivo del Tibidabo (en proceso de catalogación) 
Fig. 77 Anverso de la postal escrita por Celestino Dupont a Artur Ramon Vendrell, 7 de marzo de 1911. 
















A pesar de que no hemos hallado más información en el libro de actas de la Sociedad, 
sabemos que la exposición de antigüedades permaneció en los bajos del mirador hasta 
mayo de 1912, cuando fue sustituida por una nueva muestra, tal y como relata La 
Vanguardia: “En el Tibidabo tuvo lugar ayer tarde la inauguración de la Exposición 
Internacional de Alimentación general, higiene y productos diversos, instalada en los 
locales que ha ocupado hasta ahora la Exposición de Antigüedades”.182 
A partir de ese momento, Celestino Dupont trasladó su negocio al cuerpo anexo que el 
arquitecto Josep Font i Gumà había edificado en la parcela de su jardín, al que ya hemos 
hecho referencia en el capítulo anterior.  
Pese a hallarse en el territorio de su residencia privada, Dupont continuó mostrando las 
obras al público, pues la visita a su espacio de antigüedades estaba contemplada en el 
programa de salidas culturales de algunas escuelas. Destaca, en este sentido, la noticia 
aparecida en la revista Vell i Nou acerca de una de estas visitas: 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
182 La Vanguardia, 26 de mayo de 1912, p. 4. En el libro de actas de la Sociedad El Tibidabo, en fecha del 12 
de julio de ese año, el Comité Directivo hace constatar: “Conceder al señor Marbit [Augusto Marvit, impulsor 
de la muestra] el arriendo por cinco años del local en que ha tenido instalada la exposición de productos 
alimenticios […]”. Cf. Libro de Actas de la Sociedad El Tibidabo, Archivo del Tibidabo [en proceso de 
catalogación]. 
Fig. 79 Vista de varias obras de arte pertenecientes a 
Celestino Dupont (c.1911) ©Arxiu Fotogràfic de 





“La professora d’obrats de la dóna, de l’Escola Municipal d’Oficis, de la Ronda de Sant 
Antoni, la senyoreta Adelaida Ferrer, está donant un bellíssim exemple en la seva aula, de lo 
que déu ésser la cultura artística de la dóna. Aquesta professora mensualment porta a les 
seves alumnes a fer una visita als museus i col.leccions d’art antic de Barcelona, mostrant a 
les jovenetes concorrents, les joies de teixits, brodats, puntes i vestuari que’ns ha legat el 
passat. Darrerament la senyoreta Ferrer, ha portat la seva aula a fer una visita a la col.lecció 
Dupont. Mereix per aixó una sincera felicitació, i no cal dir com seria una bella cosa que’ls 
nostres col leccionistes posessin les seves col.leccions a disposició de la distinguida 
professora, per a tant nobles fins”.183 
Carecemos de fotografías que muestren una panorámica del interior de este nuevo espacio 
en el que Dupont ubicó su negocio de antigüedades. Únicamente contamos con una 
imagen inédita que nos muestra un conjunto de obras allí ubicadas y que consideramos 
muy representativa, pues resume con bastante exactitud la tipología principal de piezas con 
las que el anticuario comerció: indumentaria religiosa, ejemplificada en los dos escapularios 
de casulla; pintura medieval, ilustrada en un compartimento de retablo que representa a San 
Miguel Arcángel;184 esculturas, representadas en un busto relicario y una figura escultórica 
masculina; cerámica, ejemplificada aquí por un bote de farmacia; tapices, del que 
observamos un fragmento; y mobiliario, representado por un armario francés de 
marquetería de hueso embutida en nogal, del siglo XVI (fig.79).  
Todas ellas eran piezas de destacada calidad que ilustran el elevado nivel que alcanzó 






183 Vell i Nou, núm. 6, 17 de abril de 1915, p. 3. 
184 Se trata de un compartimento de retablo pintado por el Maestro de Cervera, y esta fotografía nos permite 
constatar que a principios del siglo XX la obra era propiedad de Dupont. Después se perdió su rastro hasta 
aparecer antes de 1948 en la colección del teniente coronel James Archibald Innes (Horringer Manor, 
Suffolk), que la legó a su esposa Evelyn. Lady Innes se casó en segundas nupcias con Henry Gustave Joly de 
Lotbinière, del que adoptó su apellido. Heredó la tabla la hija de ambos, Lady Hall ( †1997), hasta llegar a 
manos de un propietario cuyo nombre desconocemos. En época reciente se subastó en Christies donde 
alcanzó el precio de $58,397 (Londres, King Street) el 8 de julio de 2005 (Cf. Important Old Master Pictures. 
Londres: Christie’s, 2005, p. 117, núm. cat. 16). Desconocemos su paradero actual. Para más información 
sobre la obra del Maestro de Cervera vid.  CORTI, Op.cit, 1994, pp. 154-159; CORTI, Op.cit, 1995, pp. 291-




2.4. Adquisición de piezas con destino a las colecciones 
públicas de Barcelona 
 
Celestino Dupont fue uno de los agentes que contribuyó considerablemente a formar la 
colección de arte medieval del actual Museo Nacional de Arte de Cataluña185 mediante la 
venta de obras de gran valor a la Junta de Museos de Barcelona a lo largo de la primera 
década del siglo XX, muchas de las cuales constituyen en la actualidad piezas de referencia.  
En este apartado aparecen relatadas de manera detallada todas las transacciones que 
Dupont llevó a cabo con la institución, así como el contexto en el que se produjeron, 
hecho fundamental que nos aporta información acerca de las maneras de negociación de la 
Junta con los agentes ofertantes, la tipología principal de obras que interesaba incorporar a 
los nacientes museos, y el nivel de Celestino Dupont como anticuario, entre otras 
cuestiones que el lector podrá apreciar. 
2.4.1 La Comisión de Monumentos Antiguos 
Antes de la formación de la Junta de Museos, Celestino Dupont vendió algunas obras 
menores que también tuvieron como destino las colecciones públicas. Nos referimos a las 
que le compró la Comisión Provincial de Monumentos Históricos y Artísticos de Barcelona 
en 1897.186  
Conocemos la noticia a través de la memoria de la Comisión durante su primer siglo de 
existencia, que fue redactada por el secretario de la corporación, Josep Grahit i Grau (1883-
1960).187 En el capítulo “Donaciones, cesiones y adquisiciones”, Grahit nos informa que en 
ese año “Adquirióse del anticuario D. Celestino Dupont un incensario románico, otro 
gótico, varios objetos de hueso y otros de cerámica española, por 600 pesetas”.188  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
185 En adelante nos referiremos a este museo por sus siglas “MNAC”. 
186 La Comisión Provincial de Monumentos Históricos y Artísticos de Barcelona fue creada en 1844, y nació 
con la misión de salvaguardar el patrimonio histórico-artístico a través de la realización de inventarios que 
reunieran aquellos edificios, monumentos y objetos artísticos que mereciesen ser conservados ante la 
alarmante situación de abandono y expolio. Las piezas reunidas requerían de un museo para disponerlas, y se 
decidió cederlas en depósito en el ya creado Museo de la Real Academia de Buenas Letras, institución a la que 
pertenecían muchos de los miembros de la Comisión (Pròsper de Bofarull, Ramón Muns, etc.), y que ya había 
emprendido esa labor de preservación desde finales del siglo XVIII, conservándose siempre la titularidad de 
cada una de las instituciones que, en el caso de la Comisión, era estatal. El Museo, que se conocía como 
Museo Lapidario y de Antigüedades, se situó en el ex convento de San Juan de Jerusalén, cedido a la 
Academia tras la desamortización, y se abrió al público en 1862. Tras la restitución del mismo a las monjas de 
la orden, las piezas fueron trasladadas a la Capilla de Santa Ágata del Palacio Real Mayor de Barcelona, que se 
habilitó para tal fin, y pasó a conocerse como Museo Provincial de Antigüedades, tras dictarse una Real 
Orden en 1879 que implicaba el compromiso de creación de un museo arqueológico en cada provincia. Tras 
su desmantelamiento, ocurrido en 1932, las piezas se repartieron entre varios museos, permaneciendo en 
Cataluña, contra todo pronóstico, los de titularidad estatal. Para más información, vid. CASANOVAS, J. El 
Museu de l’Acadèmia de Bones Lletres de Barcelona: dades per a una historia. Barcelona: Reial Acadèmia de Bones 
Lletres, 2009; GARCIA, Op.cit., 1997, pp. 228-231; GARCÍA [et. al.], Op.cit., 2008, pp. 9-23.  
187 Vid. GRAHIT, Op. cit., 1947. 




Probablemente Grahit obtuvo esta información del libro de actas de la Comisión, que se 
conserva en el Archivo de la Reial Acadèmia de Belles Arts de Sant Jordi, en el que aparece 
registrada la compra el día 26 de mayo de 1897 con cargo a la consignación de 1895 a 1896 
y de 1896 a 1897.189 
Para tratar de localizar las piezas señaladas contamos con dos fuentes. Una de ellas es el 
listado manuscrito190 que fue redactando paulatinamente Antoni Elías de Molins (1850-
1909), director del Museo Provincial de Antigüedades, con posterioridad a la redacción del 
catálogo del Museo, que también fue llevada a cabo por él, y que se publicó en 1888.191 La 
otra fuente es un fichero conservado en el MNAC, que contiene una serie de fichas con la 
misma relación de obras que figuran en el mencionado documento manuscrito, pero en las 
que ya aparece el número del nuevo registro general de museos de Barcelona que se realiza 
a partir de 1932, lo que facilita la identificación de aquellas piezas que pasaron a ingresar en 
las colecciones del Museo. No obstante, habiendo revisado y comparado ambas fuentes, y 
teniendo en cuenta la somera descripción que, como hemos visto, proporciona Grahit en 
relación a las obras adquiridas a Dupont, únicamente hemos podido aproximarnos a 
algunas de las obras que por sus características podrían coincidir, pero no podemos 
asegurar que se trate de ellas al carecer de más datos o documentos que ayuden a probarlo.  
Los dos incensarios adquiridos a Dupont coincidirían con unos pocos números del listado 
manuscrito del MPA, por lo que las probabilidades quedan bastante acotadas. Una primera 
posibilidad la hallamos en una misma entrada del listado en la que figuran dos incensarios 
identificados como románico y gótico, y se señala que fueron “adquiridos por compra por 
la Comisión, el 1717, y por el Estado, el 1718”.192 El 1717 es un incensario gótico, que en la 
posterior catalogación del MNAC de 1932 recibió el número 9549;193 y el románico, 
aparece identificado en el listado del MPA con el número 1718, y posteriormente se le dio 
el número 9548.194 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
189 Cf. Libro de Actas de la Comisión de Monumentos 1890-1895. Fondo de la Comisión Provincial de 
Monumentos Históricos y Artísticos de la Provincia de Barcelona. ARACBASJ. Caja 19-20, número 19.  
190 Este listado manuscrito se conserva en el Archivo de la Reial Academia de Bellas Arts de Sant Jordi, en el 
Fondo de la Comisión Provincial de Monumentos Históricos y Artísticos de la Provincia de Barcelona: 
ARACBASJ (4.6) c.1900 (26.1). Existe una copia del mismo en el MNAC, en el Departamento de Registro y 
Documentación de Obras de Arte. En la primera página del listado aparece a modo de título: “Objetos 
adquiridos con posterioridad a la impresión del catálogo”. La última pieza del listado que fue inventariada por 
Elías de Molins es la 2910. Posteriormente continuó con el inventario José Pallejá Martí con los escasos datos 
conseguidos.!
191 ELIAS, A. Catálogo del Museo Provincial de Antigüedades de Barcelona. Barcelona: Imprenta Barcelonesa, 1888. 
En adelante nos referiremos a este Museo por sus siglas “MPA”. 
192 Objetos adquiridos con posterioridad a la impresión del catálogo. Fondo de la Comisión Provincial de Monumentos 
Históricos y Artísticos de la Provincia de Barcelona. ARACBASJ (4.6) c.1900 (26.1), s.p. 
193 Actualmente conservado en las reservas del MNAC (cámara acorazada, armario C, estante 3). Se describe 
en la ficha como “encenser d’aram; dipòsit copiforme, afacetat, amb boca octagonal; tapadora cupular, amb 
quatre nivells de trepats; l’inferior a metopes a tres rectangles i dos cercles, el segon a metopes de tres 
virguloides, el tercer a metopes de dos rectangles i el quart a virguloides. Retingut per quatre cadenetes 
d’anella en S i altre de central. Segle XVII-XVIII. Alçada 0,20 m., diametre de la boca 0,10 m.” 
194 Actualmente conservado en las reservas del MNAC (cámara acorazada, armario C, estante 1). Se describe 
en la ficha como “Encenser d’aram, de dipòsit semiesfèric amb vora cisellada en ziga-zaga. Tapadera circular, 
a tres nivells, l’inferior cisellat amb fulles ornamentals alternant amb quatre medallons on hi ha un lleó de 
perfil vers l’esquerra; els altres dos nivells trepats en fila d’ulls de pany; la part superior en con. Segle XV. 




A su vez, en dicho listado aparecen dos incensarios identificados como góticos que 
también ingresaron mediante adquisición y que amplían las posibilidades en cuanto a la 
identificación del incensario gótico: el inventariado con el número 2825 del MPA, 
posteriormente 9490 del MNAC,195 y el MPA 2826, que en el MNAC recibió el número 
9491.196 No obstante, nos inclinamos a pensar que, por la descripción, los adquiridos a 
Dupont podrían ser los primeros mencionados, pues como hemos apuntado, aparecen 
juntos en el listado e identificados como gótico y románico.197 
En cuanto a los objetos de hueso que también le fueron adquiridos, hay varias entradas en 
el listado manuscrito de Elías de Molins que bien podrían hacer referencia a ellos. Un 
primer objeto aparece identificado con el número 1668 del MPA, y se corresponde con un 
“fragmento de marfil”, pero no se conserva la ficha del MNAC con el nuevo número de 
catalogación. Lo mismo ocurre con el identificado con el número 1954 del MPA, que 
también es una pieza de hueso, y con otra entrada que hace referencia a la adquisición de 
“28 objetos varios de hueso”, que también podrían tratarse de las piezas que buscamos 
(MPA 2921). No obstante, tampoco se conservan las fichas en el MNAC, lo que apunta a 
que probablemente estos objetos de hueso no ingresaron en las colecciones del Museo, y 
por tanto no podemos aportar más información. 
A la identificación de las piezas de cerámica ni tan siquiera nos hemos podido aproximar, 
ya que fueron muchas las adquiridas y, al no tener más datos, no podemos formular 
ninguna hipótesis al respecto.  
2.4.2 La Junta Municipal de Museos de Barcelona 
La Junta Municipal de Museos y Bellas Artes, conocida como “Junta Autónoma”, nació en 
1902, a raíz de del primer triunfo electoral del catalanismo político en las elecciones 
municipales.198 Estaba formada por cuatro regidores y seis peritos, dos escogidos por el 
Ayuntamiento y cuatro por dos compromisarios de cada una de las principales instituciones 
culturales de la ciudad, en las que debían estar representadas todas las especialidades: 
pintura, arquitectura, arqueología, escultura y artes industriales. El Presidente era el Alcalde 
de Barcelona o un representante nombrado por él.199  
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195 En la actualidad se conserva en las reservas del MNAC (cámara acorazada, armario c, estante 3). Se 
describe en la ficha como “encenser de bronce, copiforme, de boca octogonal, amb casquet conicat a tres 
nivells de trepat en metopes de rosetes, triglifes rectangulars sobremuntats de virguloides en alternació de 
dirección i cercles. Subjectat per quatre cadenes de ferro d’eslabons en S”. Segle XVII. Diàmetre 0,095 m. 
Alçada: 0,170 m.” 
196 En la actualidad se conserva en las reservas del MNAC (cámara acorazada, armario G7). Se describe en la 
ficha como “Encenser d’aram, de dipòsit semiesfèric, amb base anular, part de la vora a franja de vora 
ondulada, amb cisellats i trepats horizontals. Tapadora de forma cupular, cisellada, la part superior en part 
superior de casa, costats trepats en rectangles. Sostingut per quatre cadenes d’eslabons en S. Segle XVII. 
Alçada: 0,135 m. Diàmetre del dipòsit: 0,110 m.  
197 Hemos de ser cautelosos, no obstante, al asumir la descripción que proporciona el listado manuscrito del 
MPA al identificar los incensarios como “románico y gótico”, pues posteriormente en las fichas del MNAC la 
datación que se da es otra.  
198 Cf. FONTBONA, F. “La creació d’un mercat cultural”. En: Història, política, societat i cultura als Països 
catalans. L’ època dels nous moviments socials, 1900-1930. Barcelona: Gran Enciclopedia Catalana, vol. VIII, 1995, 
p. 343. 




Cinco años después se transformó en la Junta de Museos de Barcelona o Junta Mixta 
(1907), integrándose en ella la Diputación de Barcelona. Entre sus funciones principales 
estaban la organización y el mantenimiento de los museos; el fijar la política de 
adquisiciones, intercambios y admisión de donaciones de obras para enriquecer los fondos 
de los museos municipales; el reclamar los fondos depositados en las dependencias 
municipales; y también la celebración de exposiciones, concursos y eventos de tipo 
artístico.200  
Estas exposiciones eran el instrumento que daba a conocer a la población las obras de arte 
existentes en el territorio, pues ante la falta de fondos artísticos propios, se apelaba a los 
coleccionistas, anticuarios e Iglesia a prestar piezas para las muestras. Ello ocasionaba que 
las exhibiciones se convirtieran en un “reclamo” que atraía a coleccionistas y agentes del 
comercio del arte, pues muchas de las obras estaban en venta o eran susceptibles de estarlo 
si la oferta era interesante.  
De este modo, la Junta se convirtió en la principal competidora de los coleccionistas 
privados, con los que se disputaba las adquisiciones, siendo muchas veces vencida por 
éstos, pues el presupuesto con el que contaba era ajustado y en muchas ocasiones no podía 
asumir los precios que solicitaban los poseedores ofertantes, conscientes de la alta 
demanda. Los anticuarios se beneficiaban enormemente de esta rivalidad entre unos y otros 
por las piezas, y se lucraban de ello mediante la negociación de grandes comisiones. 
También actuaban como agentes de los coleccionistas buscando piezas por encargo, pues 
sabían muy bien dónde localizarlas y tenían contactos e informantes clave que les 
suministraban las obras en condiciones normalmente muy ventajosas.  
En este sentido, cabe destacar la iniciativa de Josep Pijoan -que entró en la Junta en 1906 
como vocal suplente-, de la realización de expediciones fuera de la ciudad para localizar y 
adquirir obras de arte con el fin de evitar que éstas pasaran directamente a manos de los 
anticuarios o coleccionistas, o se dispersaran en el extranjero, convirtiéndose, junto a 
Casellas, en los grandes “caçaires de retaules”.201 
Esta iniciativa fue secundada años después por Joaquim Folch i Torres cuando fue 
nombrado director de la “Sección de Arte Medieval y Moderno” en 1918. No fueron pocas 
las veces en las que se presentaron los miembros de la Junta a las iglesias al tener 
conocimiento de la existencia de obras interesantes y de gran valor patrimonial, y se 
encontraron con que éstas ya habían sido vendidas a algún astuto anticuario o art dealer que 
se les había adelantado, muchas veces cumpliendo el encargo de ávidos coleccionistas entre 
los que destacaba Lluís Plandiura, que comenzó a coleccionar arte medieval en 1917.202  
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200 Cf. GARCÍA, Op.cit., 1997, p. 375; GARCIA, Op.cit., 2008, pp. 28-30. 
201 GUARDIA, M.; LORÉS, I. El Pirineu Romànic vist per Josep Gudiol i Emili Gandia. Tremp: Garsineu, 2013, p. 
117.!
202 Plandiura fue uno de los principales rivales de la Junta, sobre todo a partir del momento en que Folch i 
Torres se convirtió en el director de los museos de la ciudad (Cf. VIDAL, 2007, Op.cit., pp. 191-221). Tenía a 
varios agentes trabajando para sí, como el intermediario Josep Bardolet (Cf. CANO, Op.cit., pp. 50-76), Paul 
Tachard (Cf. BELTRÁN; RAMON, Op.cit. [en prensa]), José Valenciano (Cf. Id; VELASCO, Op.cit., 2013, pp. 




No hay que olvidar que no existía una ley203 que protegiese las obras de arte y que eran 
tiempos difíciles en los que los rectores de las iglesias aprovechaban el laxo control para 
vender su patrimonio aduciendo, en la mayoría de los casos, la necesidad de hacer 
reformas, y obteniendo muy a menudo el beneplácito del obispado correspondiente.204 
Igualmente, el hecho de que muchos de estos tesoros estuvieran emplazados en lugares 
muy apartados favorecía su enajenación, como ocurrió con el caso de las pinturas murales 
de Santa María del Mur.205 
El procedimiento empleado por la Junta para las adquisiciones a los anticuarios solía partir 
del ofrecimiento por parte de éstos de las piezas a través de cartas en las que describían con 
más o menos detalle la obra de arte de la que se trataba y su procedencia, e instaban a los 
miembros de la Junta a examinarla. Si en un primer momento la Junta consideraba que la 
pieza podía ser relevante, enviaba una comisión al domicilio comercial del anticuario, que 
valoraba la calidad y autenticidad de la misma, y en una posterior reunión, con el informe 
del examen, se procedía a tomar la decisión acerca de la conveniencia de su adquisición. En 
caso favorable, se negociaban los precios y se procedía a la compra, que normalmente era 
notificada por el Presidente de la Junta al propietario.  
Otras veces eran los propios miembros de la Junta, muchos de los cuales eran 
coleccionistas, los que frecuentaban los establecimientos de antigüedades, seleccionando 
obras cuya incorporación a los museos pudiera interesar. En ocasiones los ofertantes 
enviaban las piezas al Palacio de Bellas Artes para la cómoda inspección de la Junta, aunque 
no era frecuente en el caso de los anticuarios, ya que preferían tenerlas disponibles para su 
venta inmediata si surgía la posibilidad. Ello, unido al hecho de que el funcionamiento de la 




203 Hasta 1933 no se promulgó el primer texto legal completo en referencia al Patrimonio: la Ley del 13 de 
mayo de 1933. Previamente había un enorme vacío legislativo, y la normativa que regulaba el comercio y la 
exportación de obras de arte era muy laxa e ineficaz, lo que provocó que numerosas obras salieran 
tranquilamente del país. El legislador se sentía movido únicamente a proteger los hallazgos arqueológicos y se 
tuvo que constatar que la Iglesia estaba vendiendo los objetos artísticos de culto, frescos y claustros enteros 
para que se reaccionara y se prohibiera la venta y enajenación de obras. Los primeros intentos de crear una 
normativa se encontraron con la oposición por parte de los agentes y marchantes que comerciaban con ellas 
pues el concepto de propiedad privada estaba fuertemente arraigado. Un ejemplo de este hecho lo constituye 
el informe que publicó el anticuario Paul Tachard, amigo de Dupont, en 1908 oponiéndose fervientemente al 
control de la exportación de antigüedades, cuya legislación se estaba discutiendo en aquel entonces ante la 
escandalosa salida de piezas al extranjero (Cf. TACHARD, P. Informe acerca del nuevo proyecto de Ley que se refiere a 
la venta y exportación de obras de arte antiguo. Barcelona: Tip. de Mariano Galve, 1908). Hasta 1922 no se crearon 
las Comisiones Valoradoras de Objetos Artísticos a exportar, dependientes del Ministerio de Instrucción 
Pública y Bellas Artes, que actuaron hasta 1937. En 1938 se ilegalizó el comercio de antigüedades y obras de 
artistas fallecidos, por un Decreto del gobierno de la República fechado en Barcelona el 26 de marzo. Para 
más información vid. FABREGAT, Op.cit., pp. 191-203; PUIG, Op.cit., pp. 191-203. 
204 Para más información vid. CAPDEVILA, J. “Sagrat i violencia. Alienacions d’objectes litúrgics i protesta 
popular a la Catalunya del primer noucents, Urtx: Revista cultural de l’Urgell, núm. 24, 2010, pp. 26-225; 
MARTÍNEZ, Op.cit., 2011, pp.151-168; VELASCO, 2013, pp. 232-244. 
205 Cf. VIDAL, Op.cit., 2007, pp. 201-202.  
206 Es el caso, por ejemplo, de un notable tríptico que el anticuario Francesc Guiu vendió al coleccionista 
Emili Cabot en abril de 1903 por no poder esperar a que la Junta deliberara la conveniencia de su adquisición. 
Cf. BORONAT, Op.cit, 1999, pp. 97, 223; Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 11.04.1903 de la Junta Municipal 




Las relaciones comerciales entre Celestino Dupont y la Junta de Museos de Barcelona se 
concentran fundamentalmente en las primeras etapas de la misma, entre 1902 y 1913, años 
en los que nuestro anticuario no perdía la ocasión de ofrecer piezas. Curiosamente, durante 
la etapa de la Mancomunitat (1914-1923) ya no existe constancia documental en la que 
aparezcan más adquisiciones a Dupont, tal y como veremos más adelante.  
Antes de la constitución oficial de la Junta Autónoma en 1902 hay una primera referencia a 
Dupont en la documentación del año 1897, cuando el organismo encargado de las 
cuestiones relativas a los museos en creación era la “Comisión de Bibliotecas, Museos y 
Exposiciones Artísticas”. Su nombre figura en relación a dos bustos de loza vidriada de 
Alcora que representaban al conde de Aranda, fundador de la manufactura de Alcora, y al 
duque de Híjar, su sucesor.  
Dichos bustos, que habían sido ofrecidos por el anticuario Francesc Llorens i Riu (1864-
1925)207, los había visto anteriormente el señor Carles de Bofarull en el almacén de Dupont, 
que fue quien los cedió al anticuario Josep Català, y éste a Llorens.208 No obstante, 
finalmente no ingresaron en las colecciones, pues tras el examen de ambos ejemplares por 
parte de la Comisión, se había llegado a la conclusión de que se trataban de reproducciones 
realizadas con moldes antiguos de la fábrica de Alcora. Teniendo esto en cuenta, la Junta 
proponía por los bustos un precio muy inferior al solicitado por Llorens, que pedía la 
cantidad mínima de 300 pesetas por ambos, por lo que decidió retirar la oferta.209 
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207 Pintor, anticuario y carpintero, se anunciaba como comerciante de antigüedades en la “Página Artística” de 
La Veu de Catalunya. Tenía su establecimiento en la calle Bou de la Plaza Nueva 9 y 11, en el que también se 
dedicaba a la restauración de antigüedades. En un artículo publicado por Pijoan en 1926, se refiere a él como 
“Francisquet” y lo describe como “[…] un home jove, trempat, molt emprenedor. […] era un fuster 
d’esglésies, guarnia empostissats pels monuments i apilonava cadafalcs quan es moria un bisbe o es posava un 
nou sant a l’altar. Feia també ziga-zagues amb trastos vells” (PIJOAN, J. “L’altar d’Anglesola al Museu de 
Boston”, Gaseta de les arts, núm. 57, 15 de septiembre de 1926, p.1). En la actualidad su figura está siendo 
objeto de estudio por la historiadora del arte Laia Alsina Costabella. 
208 Josep Català y Francesc Llorens colaboraban entre sí, pues en varias ocasiones ofrecen piezas a la Junta 
conjuntamente como, por ejemplo, en 1921, cuando proponen la adquisición de diversos ejemplares 
arqueológicos (Cf. BORONAT, Op.cit., 1999, p. 668). También se vieron implicados en la enajenación del 
retablo de San Pedro y San Miguel de la Seu d’Urgell (Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 21.06.1907…, ANC1-
715-T-1927, imágenes 31-39). 
209 Cf. ANC1-715/JMC, Acta de la sesión de la Junta Técnica del Museo de la Historia del 11.03.1897, ANC 
1-715-T-127, pp. 4-5; ANC1-715/JMC, Acta de la sesión de la Junta Técnica de los Museos de Bellas Artes, 
Arqueología e Industrias Artísticas del 04.04.1898, ANC 1-715-T-147, p. 3; ANC1-715/JMC, Acta de la 
sesión de la Sección 3ª de la Comisión de Gobernación del 07.07.1898, ANC 1-715-T-151, p. 2; ANC1-
715/JMC, “Propuesta de adquisición de 2 bustos de pisa vidriada de Alcora efectuada per Francesc Llorens i 
Riu retirada por el vendedor por disconformidad en el precio”, ANC1-715-T-1460, imágenes 5, 8-9, 13. 
Desconocemos la localización actual de dichos bustos, pero las colecciones de cerámica del Museu del 
Disseny de Barcelona cuentan con varios ejemplares que representan al Conde de Aranda y al Duque de Híjar 
cuyas descripciones coinciden con las proporcionadas. De dos de ellos se desconoce la procedencia y podrían 
tratarse de los ofrecidos por Llorens, que ingresarían posteriormente. Son los correspondientes a los números 
de inventario MCB 18468, en el caso del conde de Aranda, y el MCB 20402, en del Duque de Híjar. Sin 
embargo, María Antonia Casanovas, conservadora responsable de la colección de cerámica del museo, 
considera que los bustos a los que nos referimos son probablemente otros que adquirió el coleccionista 
Francisco Godia en los años 70. Ambos son de gran formato y espléndidos, hacen pareja y llevan la misma 
peana de loza. En el reparto de la colección, una hermana del coleccionista se quedó con el busto del Conde 
de Aranda y otra con el del Duque de Híjar. Este último fue vendido a través de la Galería Barbié de 




Muchas de las piezas que fueron ofrecidas por Dupont en el mencionado periodo fueron 
adquiridas, aunque también hubo algunas que se rechazaron por diversos motivos, entre 
otros, el elevado precio que el anticuario solicitaba, pues las consignaciones eran reducidas. 
Como consecuencia, muchas de ellas salieron del país yendo a parar a museos extranjeros o 
a colecciones particulares, algo que era muy habitual en el negocio de las antigüedades.210 
Es el caso de un retablo gótico de Santa Eulalia, patrona de Barcelona, ofrecido por 
Dupont a principios de noviembre de 1902 en una carta dirigida al por aquel entonces  
Presidente de la Junta, Josep Pella i Forgas (1852-1918), en la que destaca el interés de la 
misma apremiándole para su adquisición dada su importancia:  
“[…] tinch el gust de fervos saber que poseheixo un magnifich retaule gotich representant 
el martiri de Santa Eulalia patrona de Barcelona qu’he pensat qu’avans d’anar ha enriquir 
els museus extrangers, participessiu a la comissio de museus sil volen adquirir darrels se 
tracta d’una joya antiga que pertany a la historia de aquesta ciutat […]”.211 
La Junta, en sesión del día 22 de ese mes, acordó enviar a Casellas a examinar la obra para 
considerar su compra.212 Dado el elevado precio que Dupont solicitaba por la misma, 
10.000 pesetas, la Junta tuvo que renunciar a su adquisición al considerar la cifra muy 
exagerada para este retablo de “mérito relativo”, tal y como señaló Casellas, y carecer 
presupuesto suficiente para comprarlo, algo que el vocal lamentó profundamente.213 En 
esta sesión, y probablemente a partir de este acontecimiento, la Junta se comprometió a 
esforzarse por mantener las obras de interés y valor patrimonial dentro del territorio catalán 
para evitar que fueran a parar a museos extranjeros, algo que a pesar de sus buenas 
intenciones no pudo evitar, pues no podía estar al tanto de todas las operaciones que los 
agentes llevaban a cabo y, por aquel entonces, tal y como hemos apuntado anteriormente, 
no existía una ley de patrimonio lo suficientemente potente para proteger la salida de las 
piezas.214 
En la siguiente reunión de la Junta, celebrada el 17 de enero de 1903, se hace referencia a 
una nueva oferta de Dupont consistente en una colección de cruces procesionales y, 
curiosamente, incluye en el lote el mismo retablo gótico del martirio de Santa Eulalia cuya 
compra no había podido asumir la Junta.215 La oferta iba acompañada por una nota en la 
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210 Con el paso del tiempo algunas de ellas han podido ser localizadas gracias a los resultados de las 
investigaciones destinadas a ello, o a la nueva puesta en circulación de las mismas en el mercado del arte. En 
este sentido, y aunque no tenga que ver con nuestro objeto de estudio, destaca la recuperación reciente del 
Tapiz de la Virgen y San Vicente. Este paño colgaba de las paredes de la Catedral de Roda de Isábena (Huesca), 
hasta que lo robó el ladrón de obras de arte Erik el Belga en 1979. A pesar de que estamos hablando de un 
robo, y de que éste fue practicado hace poco más de 30 años, es un buen ejemplo que nos permite ilustrar la 
utilidad para el investigador de estudiar los catálogos de ferias y subastas para localizar obras desaparecidas. 
En este caso fue Carme Berlabé, conservadora del Museu de Lleida Diocesà i Comarcal, quien que identificó 
la pieza e informó a las autoridades pertinentes, y hoy en día el tapiz ha podido regresar a su emplazamiento 
original. 
211 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 22.11.1902…, ANC1-715-T-1775, imagen 15; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 329. 
212 Cf. ANC1-715/JMC, Acta de la sesión de la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes del 22.11.1902, 
ANC1-715-T-266, pp. 3-4. 
213 Cf. GARCIA, Op.cit. 1997, p. 386. En esta página García Sastre señala erróneamente que días más tarde se 
adquirió a Dupont un retablo gótico que representaba a San Juan y San Esteban, ya que tal compra no tuvo 
lugar; BORONAT, Op.cit., p. 215; ANC1-715/JMC, Acta … del 07.01.1903, ANC1-715-T-271, p. 3. 
214 Cf. GARCIA, Op.cit., 1997, p. 386. 




que aparece desglosado el precio de las piezas, pidiendo por el retablo 8.000 pesetas, 2.000 
menos que en la primera ocasión, y por el lote completo 25.500 pesetas.216 Las cruces que 
ofrecía ya eran conocidas por la Junta, pues habían sido expuestas en la Exposición de Arte 
Antiguo, clausurada un mes antes.217 Josep Pella i Forgas envió una nota a Casellas en 
nombre de la Junta el día 31 de enero, en la que le solicitaba que estudiase la oferta y le 
apremiaba a prestar atención únicamente a aquellas cruces singulares, representativas de 
cada época y estilo, pues eran las que la Junta consideraba interesante comprar.218 La 
cantidad que pedía Dupont por el retablo fue considerada nuevamente excesiva por el 
vocal, y se volvió a desistir en la compra del mismo. No hubo tiempo de abordar la 
adquisición de las cruces en esa ocasión, y se relegó la cuestión para más adelante.219  
No fue hasta el mes de junio cuando se retomó el asunto. Dado el interés y valor material 
del conjunto de cruces, además de las condiciones económicas ofrecidas por el anticuario, 
consideradas ventajosas para la Junta, se acordó que fueran examinadas de cara a obtener 
un acuerdo definitivo,220 y se escribió una nota a Dupont en la que le notificaban la 
intención de visitarle en su domicilio para tal fin.221 El vocal designado para ello fue Josep 
Masriera, al que se convocó por sus conocimientos y práctica en la materia con el objetivo 
de que determinara el valor del metal, y así la Junta pudiera actuar con conocimiento de 
causa de cara a la adquisición.222 No obstante, no hemos hallado ningún documento que 
acredite la valoración individual por parte de Masriera en la documentación de la 
institución, por lo que deducimos que dicha tasación se pospuso.  
El tema fue retomado después del verano, en la sesión de la Junta del 19 de octubre, al 
parecer, por interés de Raimon Casellas, que planteó la necesidad de tomar una pronta 
decisión en cuanto a la conveniencia de la adquisición de la colección de cruces. Tras una 
extensa discusión, se acordó que varios miembros de la Junta se personasen en la casa del 
anticuario el día 26 de ese mes, a las tres y media de la tarde “para adoptar en presencia y 
después del examen de los ejemplares y juicio emitido por los Sres. Masriera y Cabot, el 
acuerdo que se estime más acertado”.223  
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216 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 31.01.1903…, ANC1-715-T-1782, imagen 19.  Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 330. 
217 A pesar de que no se menciona que estas cruces fueran las de la exposición, es evidente que se trata del 
mismo lote, a juzgar por las descripciones del catálogo de la muestra, que contiene la relación de las piezas de 
orfebrería prestadas por Dupont. Dichas descripciones coinciden con las de su oferta a la Junta, a la que 
añadió otras piezas (Cf. BOFARULL, C. Catálogo General de la exposición de arte antiguo. Barcelona: l’ 
Ajuntament, 1902, pp. 110, 22 [apéndice]). Igualmente, Maria Teresa Guasch y Jordi Casanovas, en un 
artículo que publicaron acerca del fondo de piezas conservadas en el MNAC adquiridas a raíz de la 
Exposición de Arte Antiguo de 1902, corroboraron que se trataba de las mismas piezas (Cf. CASANOVAS; 
GUASCH, Op.cit, pp. 75-76). 
218 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 31.01.1903…, ANC1-715-T-1782, imagen 6. 
219 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 14.02.1903, ANC1-715-T-275, p.2. 
220 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 08.06.1903, ANC1-715-T-285, p.6. 
221 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 08.06.1903…, ANC1-715-T-1794, imagen 29. 
222 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 06.07.1903, ANC1-715-T-287, p.5.  
223 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 19.10.1903, ANC1-715-T-289, p.7. En aquel momento Celestino Dupont 















Al día siguiente de la sesión se remitió una nota a los vocales y a los dos peritos 
comisionados de la Junta, así como a Dupont, para transmitirles lo acordado.224 Finalmente 
fueron Casellas, Puig i Cadafalch y Cabot los que acudieron a la cita.225  
Teniendo en cuenta esa voluntad de conservar el patrimonio propio dentro del territorio, y 
ante el informe favorable por parte de los peritos, en la siguiente reunión de la Junta, 
acontecida el día 30 de octubre, finalmente se acordó la compra de las cruces, además de 
otros objetos que Dupont ofreció dentro del mismo lote, por el que recibió 18.000 
pesetas.226 El lote en cuestión estaba compuesto por un total de veinticinco piezas, 
consistentes en un frontal de altar románico, una arqueta románica, catorce cruces 
parroquiales, ocho incensarios y un candelero gótico, que figuran detallados en un listado 
que redactó Carles de Bofarull.227  
El pago por el mismo no se efectuó con dinero, sino a través de 36 títulos de Deuda 
Municipal (fig. 80), que al venderlos en bolsa resultaron una cantidad menor de la acordada.  
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224 Estos miembros eran Josep Pella i Forgas, Josep Puig i Cadafalch, Tiberio Ávila, Antonio J. Bastinos, 
Raimon Casellas, Francesc Galofre Oller, Bonaventura Pollès, Romà Ribera, Carlos Pirozzini y Josep 
Llimona. Cf. Sesión del 19.10.1903…, ANC1-715-T-1798, imágenes 30-33. Josep Llimona respondió a la 
misiva con otra en la que se disculpaba a Pella i Forgas por no poder acudir a la cita ante su delicado estado 
de salud, pero delegaba el voto a favor de la adquisición de las mismas: “com que yo crech que dites creus son 
ben dignes de figurar en lo nostre Museu, autoritzo a voste pera que fassi us del meu vot a favor de dites 
adquisicions”. Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 30.10.1903…, ANC1-715-T-1799, imagen 4. 
225 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 30.10.1903, ANC1-715-T-290, pp. 2-3. 
226 BORONAT, Op.cit., p. 215; Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 30.10.1903, ANC1-715-T-290, pp. 2-5; 
ANC1-715/JMC, Sesión del 30.10.1903 …, ANC1-715-T-1799, imágenes 27, 31. 
227 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 30.10.1903 …, ANC1-715-T-1799, imágenes 28-30. Vid. Anexo 5.6 “Lote 
de 25 piezas compradas a Celestino Dupont en 1903”, pp. 359-362. 
Fig. 80 Factura de los agentes de cambio “Mas Sarda e Hijos” a Celestino Dupont por la 
venta de 36 títulos de deuda municipal. Fuente: ANC1-715/JMC, Sesión del 30 de 




Ante este hecho, Dupont envió una carta a la Junta reclamando que se le abonase la 
diferencia entre el valor nominal y el efectivo de los títulos, quejándose del perjuicio que le 
había supuesto la transacción: “[…] ya saben que me hicieron rebajar mucho del primer 
precio228 saliendo yo perjudicado a la cantidad de 18.000 pts. y espero de la Ilustre Junta se 
servirán abonarme 1.462,50 que faltan para completar las 18.000 que quedamos el día que 
hicimos la venta”.229  
Dicha reclamación generó una extensa discusión entre los miembros de la institución, pues 
no todos se mostraron a favor de efectuar la devolución. Sin embargo, finalmente se optó 
por aceptarla, aludiendo como razón a favor del anticuario que éste no había sido advertido 
de la forma de pago en la que debía percibir la cantidad expresada, además de considerar el 
peritaje de los objetos y las rebajas que se le habían impuesto para cerrar el trato.230 Fue 
Pella i Forgas el encargado de notificar a Dupont la resolución favorable a su reclamo.231 A 
raíz de este altercado se acordó que en adelante se informaría siempre al vendedor de la 
forma de pago y sería necesario obtener por avanzado su conformidad antes de hacer la 
compra efectiva. 
Pese a que uno de los deseos manifestados por parte de la Junta de Museos en aquella 
etapa era la de fijar una normativa consistente en fotografiar todas las obras que ingresaran 
en los fondos municipales tras su adquisición, sólo se quedó en mera declaración de 
intenciones.232 A esta carencia hemos de añadir la falta de documentación que acompañaba 
a las obras que se adquirían, proporcionándose en la mayoría de las ocasiones descripciones 
escasas e inexactas de las mismas y datos inconcretos acerca de las procedencias.  
No hay que olvidar que son momentos en los que se estaban formando las colecciones, y 
los miembros de la Junta aprendían sobre la marcha. Su prioridad era adquirir el mayor 
número de piezas posible, lo que sin duda afectó a la correcta catalogación de los fondos 
que iban ingresando.  
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228 Se refiere a las 25.500 pesetas que solicitaba originalmente por el lote, que como hemos visto era 
sustancialmente diferente, pues incluía el retablo con el martirio de Santa Eulalia y once cruces, frente al lote 
que ahora ofrecía en el que probablemente se incluían las mismas cruces (es difícil determinarlo por la somera 
descripción que proporciona), además de incorporar otras tres. Las negociaciones debieron ser duras, pues 
Dupont rebajó considerablemente el precio, probablemente movido por el interés de tener una buena 
relación con la Junta y no cerrar la posibilidad de futuros tratos, aunque también hay que tener en cuenta que 
una de las estrategias habituales empleadas por estos agentes era la de inflar los precios, pues ya eran 
conscientes de las posteriores rebajas que tendrían que efectuar al negociar con la institución.  
229 ANC1-715/JMC, Sesión del 30.11.1903…, ANC1-715-T-1803, imágenes 24-25; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 331. Finalmente le fue devuelta la 
cantidad de 1440 pesetas, tal y como el propio Dupont anotó en el recibo fechado el 19 de julio “en concepto 
de diferencia al tipo de 92 % entre el valor nominal y el efectivo, de los 36 títulos de la Deuda Municipal, que 
percibí en pago de las diez y ocho mil pesetas, en que se me fue adquirida mi colección de cruces 
procesionales y otros objetos arqueológicos”. Cf. ANC1-715/JMC, Expedientes de gestión económica, 
Código de unidad 4730, Ingresos y gastos liquidados a cargo de las consignaciones municipales, ejercicio de 
1903. 
230 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 30.11.1903, ANC1-715-T-294, pp. 4-5 
231 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 30.11.1903…, ANC1-715-T-1803, imagen 27. 
232 Esta norma se quiso impulsar a raíz del robo producido en la sala dedicada a obras de arte antiguo del 





Esta falta de una información más completa acerca de las adquisiciones de aquellos años ha 
conllevado que a día de hoy se desconozca la identidad y procedencia de muchas de las 
obras, como es el caso de la mayoría de las piezas de orfebrería que formaron parte del lote 
adquirido a Dupont. No obstante, a pesar de estas carencias hemos tratado de identificarlas 
contrastando todas las fuentes disponibles: el mencionado listado redactado por Carles de 
Bofarull con el lote de 25 piezas ofrecidas a la Junta de Museos,233 el catálogo de la 
Exposición de Arte Antiguo, en el que se incluye la relación de las piezas exhibidas por 
Dupont, algunas de las cuales integraron posteriormente el lote,234 y los recursos 
documentales del MNAC, es decir, la información relativa a las piezas que figura en su base 
de datos informatizada y la documentación que se conserva en su archivo interno relativa a 
la adquisición de piezas de orfebrería del año 1903.235  
Una vez seleccionadas las obras que por sus características se adaptaban a las descripciones 
dadas por Dupont, hemos llevado a cabo el examen in situ de las mismas, conservadas en 
su práctica totalidad en las reservas del Museo. Allí las hemos fotografiado para poder 
documentarlas, pues muchas de ellas no contaban con imagen en la base de datos, y las 
hemos medido y examinado para constatar que las descripciones dadas por Dupont en 
cuanto a dimensiones, época y partes faltantes coincidía. Concluida esta labor, creemos 
haber logrado identificar la mayoría de las piezas del lote, tanto las que estuvieron presentes 
en la muestra de 1902 como las que no se exhibieron en ella pero sí se incluyeron en la 
oferta.236   
Comenzando por los incensarios, sabemos que la Junta compró la totalidad de los que 
fueron expuestos - tres esféricos y dos de plata-, y tres más con tapa piramidal que no 
formaron parte de la exposición.237 Podemos afirmar que los incensarios de plata los 
tenemos identificados con seguridad, pues dentro del mencionado periodo de registro de 
adquisiciones, sólo figuran dos incensarios de estas características. Son los 
correspondientes a los números de inventario del MNAC 12134, que además figura como 
comprado a Dupont en la base de datos del mismo,238 y el 12182, que hemos podido 
identificar gracias a la presente investigación.239  
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233 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 30.10.1903…, ANC1-715-1799, imágenes 28-30.Vid. Anexo 5.6 “Lote de 
25 piezas compradas a Celestino Dupont en 1903”, pp. 359-362.  
234 Vid. BOFARULL, Op. cit; Anexo 5.5 “Relación de las piezas propiedad de Celestino Dupont exhibidas en 
la Exposición de Arte Antiguo (1902)”, p. 357.  
235 Las adquisiciones de piezas de orfebrería de ese año corresponden al periodo de registro identificado con 
los números de inventario comprendidos entre el 12111 y el 12212, lo que nos permite acotar nuestra 
búsqueda dentro de estos márgenes, descartando otras piezas que, bien por características o bien por 
datación, podrían corresponder, pero que se hallan fuera del periodo de adquisiciones. 
236 Algunas de las piezas ya habían sido identificadas por Maria Teresa Guasch y Jordi Casanovas (Cf. 
CASANOVAS; GUASCH, Op.cit., pp.75-76). Gracias a la presente investigación hemos podido desentrañar la 
mayoría de las faltantes. 
237 En el catálogo de la Exposición de Arte Antiguo, los esféricos figuran con la numeración de 1867 a 1869, 
en la Sala Primera, Apéndice, Sección I (Cf. BOFARULL, Op.cit., 161). Los de plata figuran con la 
numeración 1885 y 1886, en la Sala Tercera, Apéndice, Vitrina LL (Cf. BOFARULL, Op.cit., p.162). 
238 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 015, p. 299. Ya había sido identificado por Casanovas y 
Guasch, al constar en la documentación del museo como adquirido a Dupont (Cf. CASANOVAS; GUASCH, 
Op.cit., p. 76). 





La localización de los tres incensarios de bronce semiesféricos es más dificultosa por el 
vacío documental y descriptivo existente. Así, el Museo sólo tiene registrado como 
adquirido a Dupont el que corresponde al número de inventario 12111, que actualmente 
está depositado en el Museo de Historia de Cataluña.240 Desconocemos con seguridad 
cuáles son los otros dos, pero por sus características, podrían ser los inventariados con los 
números 12104, 12109, 12112, 12116 o 12117 (fig.81). 
En cuanto a los otros tres incensarios que no figuraron en la muestra, pero que sí que 
formaron parte del lote comprado por la Junta, por el listado sabemos que son de bronce 
calado y labrado con tapa piramidal de época románica.241 De los tres, únicamente hemos 
podido identificar uno con seguridad, el catalogado con el número 12143, pues en el 
registro de las adquisiciones correspondiente al periodo no hay ningún otro incensario de 
estas características.242  
Persistiendo en nuestro empeño de localizar los faltantes, hemos examinado todos los 
conservados en las reservas del MNAC y hemos hallado uno que coincide con la 
descripción (fig. 82). No obstante, se le ha borrado el número de inventario, y al no estar 
registrado en la base de datos, no podemos corroborar que fuera uno de los tres 
incensarios triangulares que formaban parte del lote, aunque es bastante probable que así 
fuera.  
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240 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 017, p. 301. 
241 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 30.10.1903 …, ANC1-715-T-1799, imagen 29. Vid. Anexo 5.6 “Lote de 
25 piezas compradas a Celestino Dupont en 1903”, p. 362.  
242 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 018, p. 302. Este incensario también había sido identificado 
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Fig. 81 Incensarios que, por sus características y año de adquisición son candidatos de haber sido 















Pese a nuestros esfuerzos, no hemos podido hallar un tercer incensario de tapa triangular, 
por lo que lo damos por desaparecido, pues en los otros museos que hemos consultado 
donde también podía conservarse (Museu del Disseny de Barcelona, Museu Etnològic de 
Barcelona y Cau Ferrat de Sitges), no tienen noticias de él. 
Pasando ahora a las cruces procesionales, sabemos que fueron un total de catorce las 
adquiridas, y estamos convencidos de haber podido identificar la práctica totalidad de las 
mismas. La mayoría de ellas ya habían sido apuntadas por María Teresa Guasch y Jordi 
Casanovas como procedentes de la colección Dupont, por lo que su localización no ha 
supuesto dificultades.243 Es el caso de las que se corresponden con los números de 
inventario 12175, 12181, 12184, 12185, 12193, 12196, 12198, 12202, 12200, 12204, 12205 y 
12207.244  
Tras identificarlas hemos comprobado sus dimensiones y las hemos fotografiado, pues la 
mayoría carecían de imagen en la base de datos o contaban con una muy antigua, en la que 
apenas se podían apreciar sus características. Con toda esta información hemos acudido al 
listado de la documentación de la Junta y hemos podido identificar en él cada una de ellas, 
al comparar los datos que hemos obtenido con los ofrecidos por Dupont. Una vez hecho 
esto, únicamente nos quedaban dos cruces por identificar para tener localizadas la totalidad. 
Sabiendo que, por cuestiones de inventario, las piezas de orfebrería vendidas por él sólo 
podían figurar entre los números 12111 y 12212, hemos estudiado aquellas cruces que 
podían coincidir con aquellas del listado que nos quedaban pendientes de asignar, para así 
acotar las posibilidades.  
Finalmente, tras esta labor ardua de contraste documental, por un lado, como del examen 
de las piezas in situ, por otro, de estas dos cruces únicamente hemos podido localizar una 
que coincide con la somera descripción con la que contamos.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
243 Cf. Ibid., pp. 75-76. 
244 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Ids. CD 001-012, pp. 285-296. 
Fig. 82 Incensario de bronce de 
tapa piramidal de época románica 
sin identificar. Fuente: base de 




Se trata de la 12186, y se conserva en las reservas del Museo. 245 No hemos hallado rastro de 
la otra cruz y, por tanto, queda pendiente de localización. 
De entre las otras piezas que no habían sido expuestas en el Palacio de Bellas Artes y que 
Dupont propuso a la Junta con el resultado de su adquisición, destaca especialmente el 
Frontal de Avià (MNAC/MAC 15784), en el que aparece la figura de María como “trono de 
sabiduría” flanqueada por cuatro escenas que ilustran el nacimiento y la infancia de Jesús.246 
Procede de la iglesia de Santa Maria de Avià (Berguedà), y está considerada como una de las 
obras maestras de la colección de arte románico del MNAC.247  
Por último, las otras piezas del lote adquirido que no figuraron en la Exposición de Arte 
Antiguo, ambas de destacado valor, son, por un lado, una arqueta amatoria del periodo 
románico de plancha de metal dorado con relieves de figuras y bestiario, cuya venta por 
parte de Dupont desconocía el Museo y que hemos podido identificar gracias a la presente 
investigación (MNAC/MAC 12149).248 En la actualidad se halla en depósito en la vitrina de 
la antesala de la alcaldía de Barcelona. Por otro, un candelabro de hierro batido con 
escudetes y grifos y restos de policromía y dorado del siglo XV, que en la actualidad se halla 
depositado en el Museu Cau Ferrat de Sitges (CF 6230).249 Este candelabro constituye un 
ejemplar importante y fue prestado para la “Exposición de Hierros Antiguos españoles” 
organizada por la Sociedad Española de los Amigos del Arte, celebrada en Madrid en 
primavera de 1919.250 En el catálogo de dicha exposición aparece identificado con el 
número 314 y se proporciona una descripción más completa de la que dio en su momento 
Dupont:  
“Candelabro de corona de luz, de 1,70 m. de alto, con cuatro grifos que sostienen 
candeleros en pincho sobre la corona, y escudos en los espacios intermedios. Vástago 
poligonal con nudos, candelero en tubo, por generatrices que terminan en grifos. Restos de 
haber sido dorado. Ejemplar interesantísimo y de la época de los Reyes Católicos”.251 
Todas estas piezas fueron adquiridas para “completar y dar mayor importancia a las 
colecciones de objetos litúrgicos existentes ya en el museo”, tal y como apuntó en la sesión 
de la Junta el vocal Raimon Casellas.252  
Teniendo en cuenta que por este lote completo compuesto por obras de arte de indudable 
calidad se acordó pagar, como ya hemos visto, la suma total de 18.000 pesetas, y si lo 
comparamos con las 10.000 solicitadas originalmente por el retablo del martirio de Santa 
Eulalia que en su momento también ofreció Dupont y cuya compra no se hizo efectiva, 
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245 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 013, p. 297. 
246 Vid. Anexo 5.3.2 “Pintura”, Id. CD 031, p. 315. 
247 Para una descripción completa de este frontal vid. ALCOY, R. “Frontal d’Avià”. En: Prefiguració del Museu 
Nacional d’Art de Catalunya. Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 1992, pp. 158-160. 
248 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 014, p. 298. 
249 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 019, p. 303. 
250 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 12.04.1919…, ANC1-715-T-2259, imagen 15, 23. Esta exposición se 
puede enmarcar dentro de las distintas muestras que la Sociedad Española de Amigos del Arte organizó en 
aquellos años con la voluntad de difundir las industrias nacionales raras o desconocidas para el gran público, 
tratando temas que se exponían por primera vez en España, como el presente, dedicado al hierro forjado. 
Para más información acerca de esta organización vid. GKOZGKOU, Op.cit, pp. 99-124. 
251 ARTIÑANO, P.M. Exposición de hierros antiguos españoles. Madrid: Gráficas Mateu, 1919, p. 92. 




podemos deducir la gran calidad artística que tendría dicha pieza, cuya identidad 
desconocemos y que probablemente fue vendida en el extranjero.  
En la misma sesión de la Junta, Josep Pella i Forgas manifestó que Dupont le había 
indicado que en una de las iglesias del obispado, sin especificar cuál, existía un retablo 
gótico de notable mérito que podría obtener en favorables condiciones para la Junta.253 
Este hecho prueba que, como tantos otros anticuarios, Dupont tenía contactos en la Iglesia 
con la que llevaba a cabo negociaciones directas.254 Se acordó designar una comisión 
formada por Raimon Casellas, Romà Ribera y Francesc Galofre Oller para que examinaran 
la pieza “con toda urgencia y celo debidos”.255 No obstante, en la primera sesión del año 
1904, la Junta desistió en la compra.256 
Tampoco quiso adquirir otras dos pinturas al óleo que Dupont ofreció a finales de ese 
mismo mes, consistentes en un retablo que representaba la Virgen, Cristo y San Juan, por el 
que solicitaba 1.500 pesetas, y un retrato de golilla por 1.000 pesetas.257 Dupont se había 
mostrado muy firme en su oferta, sin dar ninguna alternativa a negociar el precio: 
“teniendo en consideración que es para la referida Junta del museo le advierto que el 
antedicho precio es absolutamente el último que puedo cederlos”.258 No obstante, a pesar 
del aparentemente ajustado precio que solicitaba Dupont, tras escuchar el informe emitido 
por los vocales en la sesión, la Junta no consideró conveniente la adquisición y así se lo 
manifestó al anticuario.259  
Por tanto, 1904 no fue un buen año para Dupont en cuanto a transacciones comerciales 
con la Junta de Museos pues ninguna de las ofertas por él realizadas se materializó en 
compra. 
Ya no se tienen noticias de más adquisiciones o propuestas por parte del anticuario hasta 
los primeros meses del año 1905, cuando ingresó en los fondos de los Museos otra de las 
piezas icónicas de la colección de arte románico.  
Se trata del Frontal de la Seu d’Urgell o de los Apóstoles (MNAC/MAC 15803),260 que fue 
adquirido junto con un interesante cofrecillo gótico con cuerpo de madera cubierto de 
planchas de latón repujado con adornos de hierro (MNAC/MAC 12141).261  
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253 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 30.10.1903, ANC1-715-T-290, p. 10. 
254 Seguramente se refiere a la diócesis de Barcelona, pues en el acta se habla de “este obispado”, aunque 
también podría estar haciendo alusión al obispado de Urgell, pues como hemos visto en el apartado relativo a 
su perfil biográfico, su hijo homónimo estuvo un tiempo alojado en casa del vicario general de la Seu 
d’Urgell, Jaume Viladrich i Gaspar, amigo personal de la familia Dupont, y es probable que tuviera un trato 
favorable en la diócesis, algo que tendremos que investigar en un futuro. 
255 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 30.10.1903…, ANC1-715-T-1799, imagen 21. 
256 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 16.01.1904, ANC1-715-T-298, p.2.; BORONAT, Op.cit., pp. 215-216. En 
la nota a pie de página número 723, Boronat identifica erróneamente este retablo, ofrecido a finales de 
octubre de ese año, con el retablo del martirio de Santa Eulalia que, como hemos visto, había sido ofrecido 
por última vez en enero de 1903. 
257 Cf. BORONAT, Op.cit, p. 262. 
258 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 01.02.1904 …, ANC1-715-T-1818, imagen 17; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 332. 
259 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 01.02.1904…, ANC1-715-T-1818, imagen 27; BORONAT, Op.cit, p. 262. 




Ambos ejemplares habían sido presentados por Dupont para su examen, con una nota en 
la que solicitaba como precio último 1.500 pesetas por el retablo, y 1.000 por el cofre.262 
Dado el profundo interés por parte de la Junta en esos años de que ingresaran el mayor 
número posible de obras de arte románico y gótico, se acordó aceptar su adquisición, 
siempre y cuando Dupont aceptara recibir el precio total de 1.500 pesetas por ambas piezas 
(1.000 pesetas por la tabla, y 500 por la arqueta), y certificara su origen y procedencia, así 
como la autenticidad de ambos ejemplares, dado el recelo de algunos de los vocales que la 
cuestionaban.263  
Dupont respondió a dicha petición con una amable carta fechada el 16 de marzo en la que 
comunicaba que se conformaba con el precio ofrecido por la Junta y declaraba bajo su 
“palabra de honor” que el cofrecito gótico procedía de Aragón y que el retablo lo había 
adquirido directamente de una de las más antiguas iglesias del Norte de Cataluña, 
manifestándose dispuesto a devolver las cantidades recibidas en caso de que se demostrase 
su falsedad por parte de peritos designados por ambas partes, y un tercero en discordia.264 
Ante la respuesta de Dupont, la Junta ratificó la adquisición en la sesión celebrada el 3 de 
abril.265 El frontal de altar data del siglo XII y está dividido en tres escenas, la central 
presidida por una Maiestas Domini, inscrita en una doble mandorla flanqueada por los doce 
apóstoles que aparecen repartidos en grupos de seis, en ambas escenas laterales, en una 
composición triangular que marca fuertemente la simetría.266 El cofrecillo está 
confeccionado a base de planchas de latón repujado con escenas caballerescas. 
El año 1906 es el más importante en cuestión de adquisiciones de la Junta a Dupont, pues 
le fueron compradas numerosas piezas. Una de las más destacadas era el frontal románico 
procedente de la iglesia parroquial de Santa María de Mosoll (MNAC/15788).267 Fue 
Raimon Casellas quien puso en conocimiento de la Junta que Dupont poseía dicho frontal 
y ésta acordó solicitar al anticuario que lo presentase para proceder al examen del mismo y 
estudiar si por su mérito artístico y precio era conveniente su adquisición, para lo cual 
mandó una comunicación al anticuario dos días después.268 Dupont accedió a esta petición 
de la Junta, tal y como se hace patente en la nota enviada el 8 de febrero en la que señalaba: 
“He mandado al Palacio de Bellas Artes un frontal vizantino procedente del pueblo de 
Musol (Puigcerdà) para que la Junta se sirva examinarlo, quiero por él 3000 pesetas”.269 
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261 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 020, p. 304. 
262 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 03.02.1905…, ANC1-715-T-1865, imagen 3; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 333. 
263 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 10.02.1905, ANC1-715-T-326, p.3; Sesión del 10.02.1905…, ANC1-715-
T-1866, imagen 22; BORONAT, 1999, 216. 
264 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 03.04.1905…, ANC1-715-T-1873, imágenes 43-44. Vid. Anexo 5.4 
“Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 334. 
265 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 03.04.1905…, ANC1-715-T-1873, ANC1-715-T-331, p.9. 
266 Para una descripción completa de este frontal vid. GUARDIA, M. “Frontal dels apòstols o de la Seu 
d’Urgell”. En: Prefiguració del Museu Nacional d’Art de Catalunya. Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 
1992, pp. 134-136. 
267 Vid. Anexo 5.3.2 “Pintura”, Id. CD 032, p. 316. 
268 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 03.02.1906, ANC1-715-T-343, p. 6; ANC1-715/JMC, Sesión del 
03.02.1906…, ANC1-715-T-1898, imagen 18. 
269 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 10.02.1906…, ANC1-715-T-1899, imagen 7; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 




La Junta, en sesión del día 10 de febrero, se mostró favorable por unanimidad a la compra 
del frontal, que se hallaba en un estado de conservación excelente. No obstante, acordó 
negociar una rebaja de 500 pesetas del precio propuesto por Dupont “sin perjuicio de que 
se procure, si es posible, obtener una mayor ventaja”,270 algo que no fue logrado, pues el 
anticuario envió una carta a la Junta el día 20 de febrero notificando que aceptaba vender la 
tabla por el precio de 2.500 pesetas. En dicha nota de conformidad aprovechaba, a su vez, 
para ofrecer otra obra: un “magnífico retrato flamenco”, según sus palabras, por el que 
pedía la misma cantidad que por el frontal.271 No obstante, la Junta, una vez escuchada la 
opinión desfavorable formulada por los vocales pintores con respecto al retrato, 
considerado de escuela holandesa, desestimó su adquisición.272 
El Frontal de Mosoll, que sí que ingresó en las colecciones, está dividido por unas franjas en 
cruz decoradas con relieves de estuco, y cada compartimento resultante contiene escenas 
de la vida de Jesús y María situadas bajo arcos de medio punto. Se caracteriza por el 
magnífico estado de conservación de las orlas y la pintura. Hoy en día también se puede 
admirar expuesto en las salas del museo.273 Según un artículo de Josep Pijoan publicado en 
La Ilustració Catalana, el frontal se dio a conocer por el Alcalde de Puigcerdà, el señor Martí, 
que hizo referencia a él en el periódico La Cerdanya, y su imagen fue reproducida poco 
después en La lucha, periódico de Girona.  
Al parecer, poco después de haber sido publicitada por estos diarios, fue adquirido por un 
“anticuario de Barcelona”. Aunque Pijoan no dice su nombre, sabemos que fue Dupont 
quien la compró, pagando por ella un precio relativamente elevado.274 En referencia a los 
frontales de altar románicos señala: “Moltes s’en trobarien encara en son lloch per les 
parroquies extremes dels bisbats de Vich, Urgell y de Solsona amagades sota frontals de 
roba. Y en diríam als estudiosos la situación de prop d’una dotzena, si no temèssim excitar 
la rapacitat dels antiquaris copdiciosos de tan bones preses […]”,275 por lo que Pioan lleva a 
cabo un ataque directo a los anticuarios en general y a Dupont en particular, y denuncia el 
saqueo que estaban sufriendo las iglesias de las poblaciones recónditas catalanas.  
Sin embargo, las duras palabras de Pijoan dirigidas a los agentes que comerciaban con estas 
piezas denotan también una frustración personal al no haber llegado a tiempo para poder 
negociar directamente con el párroco en nombre de la Junta. No hay que olvidar que es en 
esos momentos cuando Pijoan impulsa las campañas de exploración por las iglesias para 
identificar y adquirir el patrimonio medieval con el fin de evitar que éste vaya a parar fuera 
de las fronteras españolas, fundamentalmente Norteamérica.  
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270 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 10.02.1906, ANC1-715-T-344, p.4. 
271 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 24.02.1906…, ANC1-715-T-1900, imágenes 19-20. Vid. Anexo 5.4 
“Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 336. 
272 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 10.03.1906…, ANC1-715-T-1901, imagen 41. 
273 Para una descripción completa de este frontal vid. PAGÈS, M. Sobre pintura romànica catalana, noves 
aportacions. Barcelona: Publicacions de l’Abadia de Montserrat, 2008, pp. 59-62. 
274 Cf. PIJOAN, J. “Noves adquisicions del Museu de Barcelona”, La Ilustració Catalana, núm. 169, 26 de 





Paradójicamente, una década después el propio Pijoan trabajaría como agente al servicio de 
uno de los más ávidos coleccionistas de arte hispánico de Estados Unidos, como fue 
Archer Milton Huntington (1870-1955).276 De hecho, ese recelo que siempre mostró hacia 
los anticuarios, a los que responsabilizaba del éxodo del patrimonio artístico, también 
escondía una secreta admiración por ellos ante las obras de arte que éstos lograban 
atesorar, pues años después, estando en París, escribiría a Huntington: “en los museos no 
se tienen las sorpresas que en estas casas de anticuarios. Las novedades de la historia del 
arte hay que encontrarlas aquí, más que en las salas de los museos”.277  
El Frontal de Mosoll fue el tercero vendido por Dupont, y el cuarto de estas características 
con el que contaban los fondos municipales, por lo que podemos considerar a nuestro 
anticuario como uno de los pioneros y principales proveedores de las más importantes 
tablas románicas con las que hoy en día cuenta la colección. 
Siguiendo con nuestra exposición de las transacciones comerciales llevadas a cabo entre 
Dupont y la Junta en el prolífico año 1906, el 22 de marzo el anticuario envió una carta 
proponiendo una nueva oferta: “Tengo el gusto de mandarle 20 platos árabes formando 
una colección y garantidos [sic] todos ser antiguos de la época, quiero por toda la colección 
4500 pesetas, además le mando 4 cruces, igualmente garantidas [sic] todas ser auténticas de 
la época […]”.278 Una de ellas era una cruz gótica de bronce cincelada, por la que pedía 
1.800 pesetas, otra era renacentista de plata, por la que pedía 1.200 pesetas, y las dos 
últimas eran destacados ejemplares románicos, uno de los cuales presentaba un cabujón de 
cristal de roca en su centro, por el que solicitaba 700 pesetas y por el otro, de bronce, pedía 
600 pesetas.279 En la siguiente reunión, acontecida el 31 de marzo, la Junta determinó que 
no convenía adquirir la colección de platos. Sin embargo sí que consideró interesante 
estudiar las cruces, tarea que encomendó a Puig i Cadafalch.280 Prácticamente un mes 
después, en la sesión del 28 de abril, éste expuso a la Junta que, de las cuatro cruces, 
interesaba adquirir únicamente las dos románicas, pues ayudaban a completar la colección 
de dichos objetos con la que ya contaba el Museo. La Junta se mostró de acuerdo con la 
opinión emitida por Puig y acordó ofrecer por ellas de 500 a 600 pesetas.281  
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276 Archer Milton Huntington fue un gran coleccionista de arte hispánico que fundó la Hispanic Society of 
America en 1904. Creó una colección de tipo enciclopédico, reuniendo multitud de pinturas de artistas 
españoles de primera línea, como Zurbarán, Ribera, Velázquez, Goya, Sorolla, Fortuny, etc., así como 
también libros (primeras ediciones de La Celestina, El Quijote o Tirant lo Blanch) esculturas, cerámica, etc. Para 
más información vid. JIMÉNEZ; MACK, Op.cit, pp. 129-147; SOCIAS, Op.cit., 2010. Immaculada Socias ha 
estudiado la etapa americana de Josep Pijoan en varios trabajos en los que lo retrata como un personaje muy 
activo en el comercio de obras de arte. Su lectura nos proporciona una visión más amplia pues abarca el 
contexto internacional. Vid. SOCIAS, I. “Contribución al conocimiento del periodo americano de Josep 
Pijoan y Soteras”. En: Repensar la escuela del CSIC en Roma: Cien años de memoria. Madrid: CSIC, 2010; SOCIAS, 
I. “Més notícies a l’entorn del període americà de Josep Pijoan Soteras (1881-1963)”, Butlletí de la Societat 
Catalana d’Estudis Històric, núm. 24, 2013, pp. 549-568. 
277 Cf. GKOZGKOU; SOCIAS, Op. cit., 2012, p. 93. 
278 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 31.03.1906 …, ANC1-715-T-1904, imágenes 35-36. Vid. Anexo 5.4 
“Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 337. 
279Ibíd. 
280 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 31.03.1906, ANC1-715-T-348, p.4; Sesión del 31.03.1906…, ANC1-715-
T-1904, imagen 55. 




Pese a la sustanciosa rebaja que solicitaba la Junta, Dupont aceptó vender ambos 
ejemplares por 300 pesetas cada uno, tal y como demuestra la carta enviada por él mismo a 
la Junta el 9 de mayo de 1906, en la que se muestra complaciente y adulador, sin duda 
satisfecho por la gran cantidad de obras que le estaban adquiriendo en los últimos tiempos: 
“[…] Acepto la oferta de seis cientas pesetas importe de las dos cruces, que una sola vale 
más, pues ya sabra muy bien la Ilustre Junta que son de mas importancia, que mas es por 
gusto de complacer a V”. 282 
La institución ratificó definitivamente la compra de las dos cruces en la siguiente sesión, 
acontecida el 12 de mayo.283 Una de ellas es la conocida como Cruz de Petrus (MNAC/MAC 
12180),284 y es una pieza insigne de orfebrería castellana. La otra está catalogada como “de 
procedencia hispana” (MNAC/MAC 12099),285 lo que nos muestra que Dupont no 
operaba únicamente con piezas de procedencia catalana o aragonesa, sino que su mercado 
se extendía por toda la Península.286 
Paralelamente a la oferta de las cruces, Dupont había ido realizando otras propuestas de 
adquisición. Concretamente, en el mes de abril había enviado unas fotografías a la Junta 
con varios compartimentos de un retablo gótico procedente del norte de Aragón, por el 
que solicitaba 4.000 pesetas.287 La Junta comisionó a Raimon Casellas para su examen, 
notificándoselo el día 17 de ese mes.288 A pesar de su mérito notable, el vocal no consideró 
interesante la compra, principalmente porque no era obra catalana y en aquellos momentos 
se priorizaba la adquisición de ejemplares autóctonos.  
Sin embargo, cuando había ido a examinarlo al establecimiento del anticuario, sí que 
observó un compartimento de otro retablo gótico que captó su interés, y así lo manifestó a 
la Junta para su consideración, objetando únicamente a su adquisición el elevado precio que 
por él solicitaba el anticuario. Señaló, no obstante, que en el caso de que Dupont informara 
acerca de su procedencia y accediese a rebajar el precio de ambas obras, que consideraba 
exagerado, no veía inconveniente en que ambas tablas ingresaran en los fondos del 
Museo.289 Varios miembros de la Junta, siguiendo las recomendaciones de Casellas, fueron 
a ver la tabla que había llamado su atención, tal y como se desprende de una carta que le 
escribió Pijoan a principios de junio, el mismo día en que marchaba de expedición con 
Font i Gumà a la Cerdanya en busca de piezas, y que se conserva en el archivo de Casellas.  
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282 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 12.05.1906…, ANC1-715-T-1908, imagen 6; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 338. 
283 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 12.05.1906, ANC1-715-T-352, p.5; Sesión del 12.05.1906…, ANC1-715-
T-1908, imágenes 45-46. 
284 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 021, p. 305. 
285 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 022, p. 306. 
286 En el catálogo del MNAC está catalogada erróneamente como adquirida en 1914. No obstante, tal y como 
demuestra el artículo de Pijoan, ingresó en el museo en 1906. 
287 Las fotografías se conservan en la documentación de la Junta, no obstante no hemos podido identificar ni 
el autor ni la procedencia del retablo, aunque todo apunta a que se trata de compartimentos de distintos 
retablos, pues son muy diferentes entre sí. Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 16.06.1906…, ANC1-715-T-1910, 
imágenes 15-16. 
288 Cf. BORONAT, Op.cit., 217; ANC1-715/JMC, Acta… del 07.04.1906, ANC1-715-T-349, p.4; Sesión del 
07.04.1906…, ANC1-715-T-1905, imagen 50. 




En ella le decía que había visto el retablo y le apremiaba a no dejarlo escapar, pues lo 
consideraba excepcional:  
“[…] vàrem anar a veure el retaule d’en Dupont ab Segarra, Gonzalez Prat, Rogent y Font, 
y tothom va arrufar el nas pro totom va quedar convensut de que’s tenia de comprar. Yo 
vaig dir a n’en Dupont que’l portes al Museo. Va dir que mes s’estimaba vendrel mes 
barato que portarlo allí. Va dir també que tenia comprador per 600 duros. Vegi Sr Casellas 
que no s’escapi. En el catalech famos [Catálogo del Museo de Bellas Artes de 1906] veig 
que tenim nomes que tres retaules cuatrecentistes nostres. Aquest es de lo milloret… No 
baldi donchs, y que cuant tornem el trobem comprat .[…]. Si li sembla que conve yo 
escriure una carta a n’en Puig fentlhi compendre l’interes extraordinari d’aquell retaule de 
Cardona, anterior a les filigranes fades dels cuatrocentistes posteriors”.290 
Este deseo manifiesto de que la tabla ingresara en el Museo era extensiva al parecer de la 
Junta, pues en la siguiente sesión se suplicó a Casellas que hiciera las gestiones pertinentes 
para negociar con Dupont y lograr la rebaja sugerida. Casellas se mostró de acuerdo a 
hablar con el anticuario, siempre y cuando le acompañaran otros vocales, y para ello fueron 
designados Arcadi Mas i Fondevila y Manuel Fuxà.291  
La Junta logró su objetivo de obtener buena rebaja del precio de ambas tablas, pues ofreció 
2.500 pesetas por cada una de ellas. Mientras que el retablo gótico que había llamado la 
atención de Casellas y que se supo procedente de la colegiata de Cardona (probablemente 
por información del propio Dupont), se adquirió inmediatamente y pasó a ingresar en los 
fondos del Museo, la compra del retablo del Norte de Aragón se apalabró y se pospuso 
para más adelante.292 No obstante, creemos que finalmente no se materializó, pues no se 
tienen más noticias y tampoco figura en las colecciones del museo.293 
El compartimento del retablo de Cardona se trata nuevamente de una pieza de primer 
orden. Está atribuido al maestro de Baltimore y se conoce con el título de Anunciación y reyes 
de la Epifanía por las dos escenas que aparecen representadas (MNAC/015855).294 En los 
montantes aparecen figuras alternas de santos, de cuerpo entero, y santas, en medallones, 
que se han identificado con San Bernardo, San Benito y San Antonio abad, y las santas, con 




290 Carta reproducida en: CASTELLANOS, J. “Dotze cartes de Josep Pijoan a Raimon Casellas”. En: 
Miscel·lània Aramon i Serra: estudis de llengua i literatura catalanes oferts a R. Aramon i Serra en el seu setantè aniversari. 
Barcelona: Curial, 1983, p. 51. 
291 Cf. BORONAT, Op.cit., 217-218; ANC1-715/JMC, Acta… del 21.04.1906, ANC1-715-T-350, pp.3-4; 
Sesión del 28.04.1906 …, ANC1-715-T-1907, imagen 33. 
292 En la actualidadse cuestiona la procedencia de Cardona, y según Rosa Alcoy es más prudente señalar que 
el retablo es de procedencia desconocida, probablemente cisterciense, siendo la iglesia de Santa María de 
Poblet una de las localizaciones más sugestivas. Cf. ALCOY, R. “Retaule de Cardona”. En: Prefiguració del 
Museu Nacional d’Art de Catalunya.  Barcelona: Museu Nacional d'Art de Catalunya, 1992, pp. 227-230. 
293 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 16.06.1906, ANC1-715-T-354, pp.5-6; Sesión del 16.06.1906…, ANC1-
715-T-1910, imágenes 22-23. 
294 Anexo 5.3.2 “Pintura”, Id. CD 035, p. 319. 





En el momento de la adquisición de esta tabla, el historiador y vocal de la Junta Salvador 
Sanpere i Miquel (1840-1915) trató de localizar el resto del retablo al que pertenecía, pero 
no hubo forma de hallarlo. Había hecho referencia al compartimento en su obra Los 
cuatrocentistas catalanes, publicada ese mismo año,296 pues lo había podido ver cuando todavía 
se hallaba en poder de Dupont:  
“Guarda hoy para la venta en sus depósitos artísticos el señor Dupont una parte de un altar o 
retablo de la colegiata de Cardona, del cual no queda en la misma otro recuerdo, y ni en Solsona 
ni en iglesias vecinas he encontrado lo que falta, á saber, la tabla central y otra tabla lateral, la 
derecha. En la tabla central indudablemente estaba representada la Virgen con el niño Jesús, tal 
vez acompañada de San José, como lo indica de un modo cierto el cuadro de la Adoración de 
los Reyes de la tabla conservada, en la cual sólo se ven á los tres Magos en adoración 
acompañados de un paje. La pérdida de esta tabla central es una gran pérdida […]”.297 
En la actualidad se conoce la existencia de otro de los compartimentos que representa una 
Natividad, y dos montantes añadidos tras una temprana restauración. Se conservan en el 
Fogg Art Museum (Harvard University, Cambridge), donde ingresaron en 1949 
procedentes de la colección de Mrs. Winthrop Murray Crane (1872-1972), que los compró 
en Roma en 1929.298  
El responsable de relacionar ambos compartimentos fue el insigne historiador Diego 
Angulo en 1931, y los temas de ambas tablas nos indican que lejos de faltar únicamente las 
partes mencionadas por Sanpere i Miquel, el retablo original tendría una gran envergadura y 
estaría consagrado a la infancia de Cristo.299 Al compartimento del MNAC hizo referencia 
tiempo después Josep Pijoan cuando ya no formaba parte de la Junta, en un sentido 
artículo que recogía algunas de las más importantes adquisiciones de retablos góticos que 
habían tenido lugar en esos difíciles años, según sus palabras, en los que no deja de aludir a 
las duras negociaciones a las que tuvieron que hacer frente para poder hacerse con las 
piezas.  
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296 SANPERE, S. Los cuatrocentistas catalanes: historia de la pintura en Cataluña en el siglo XV, Vol. II. Barcelona: 
L’Avenç, 1906. 
297 Ibíd., p. 279. 
298 El nombre de soltera de Mrs. Murray Crane era Josephine Porter Boardman, y fue una socialité americana 
patrona de las artes. Fue benefactora del Metropolitan Museum of Art y miembro de la Junta Directiva del 
Museum of Modern Art de Nueva York, así como patrocinadora de la reputada escuela de educación 
alternativa Dalton School. En 1906 se casó con el político y empresario multimillonario Winthrop Murray 
Crane (1853-1920), presidente de la compañía papelera Crane&Co. con el que tuvo tres hijos. Le gustaba 
organizar tertulias semanales en su apartamento de la Quinta Avenida, y entre los asistentes destacan el poeta 
Stephen Spender, el escritor Jacques Barzun, el conservador del Metropolitan Museum of Art Dietrich Von 
Bothmer, y el pintor Salvador Dalí, entre otros. A juzgar por las piezas que donó a lo largo de su vida, que se 
hayan repartidas por diferentes museos, su colección era muy heterogénea, y constaba de piezas de todo tipo 
y época. Por ejemplo, en el Metropolitan Museum of Art se conserva desde una vajilla de porcelana china de 
principios del siglo XIX, hasta bordados, obras de forja iraníes, un relieve mesopotámico, y varias tablas 
medievales de artistas italianos. De hecho, el compartimento del Fogg Art Museum, había sido originalmente 
atribuido a un maestro italiano por Bernard Berenson, pues la obra contaba con numerosos repintes fruto de 
una temprana restauración de c.1900, con el fin de hacer pasar la pieza por italiana y darle una mejor salida en 
el mercado, pues las obras de este origen tenían mejor cotización (Cf. ALCOY, Op.cit., 2009, p. 198 ). En los 
archivos del Fogg Art Museum no se conservan más datos acerca de la procedencia más allá de los aquí 
proporcionados. Como nueva información, el personal del centro únicamente nos ha señalado que en el 
momento de la donación al Museo la obra se encontraba en préstamo en el Metropolitan Museum de Nueva 
York. No obstante, tal y como hemos podido comprobar, en la documentación relativa a los préstamos que 
se conserva en este museo no consta ninguna referencia a esta pintura. 




Acerca del compartimento de la Anunciación y reyes de la Epifanía señaló: 
“Quan nosaltres entrarem a formar part de la Junta de Museus, hi havia en el catàlech tres 
retaules gòtichs propietat de l’Ajuntament y tres de romànichs.[…]. Respecte de les taules 
gòtiques, les adquisicions foren tan nombroses com difícils, pels preus que s’han encarit. La 
primera que disputant molt varem poder arreplegar fou un bellíssim fragment de grans 
dimensions, procedent d’un altar a prop de Cardona […]. A dalt hi ha la Anunciació de la 
Verge ab la figura sentada de Maria rossa, sorpresa llegint per l’Angel, que sembla una 
figura florentina. A sota hi ha els tres Reys, l’un porta un vestit granadí del temps, ab un 
punyal també ab llegendes mores; l’un altre ensenya l’or de les presentalles que son florins 
d’Aragó. Tot plegat es una pessa hermosissima dels primers anys del sigle XV, lo que no li 
treu ni le possa mèrit.300 
Continuando con la oferta de piezas a la Junta por parte de Celestino Dupont en 1906, en 
el mes de julio propuso a la Junta la adquisición de dos placas de marfil antiguo del siglo 
XIV-XV.301 Se trataba de dos feuillets de diptique desparejados procedentes de Lérida, según 
notificó Josep Pijoan en su artículo en La Ilustració Catalana sobre las nuevas adquisiciones 
de ese año.302 En una de ellas estaba representada la Ascensión de la Virgen (MADB 12164),303 
y en la otra, dividida en dos escenas, la Adoración de los Reyes Magos, en la parte inferior, y el 
Calvario, en la superior (MNAC/MAC 12161).304  
La Junta, reunida el día 2 de julio, acordó ofrecer por las dos un total de 750 pesetas305 y se 
lo comunicó unos días después a Dupont, en espera de su conformidad.306 No obstante, el 
anticuario no se mostró de acuerdo con esta oferta, y en su nota de respuesta a la Junta se 
manifestó dispuesto a cederlas por 800 pesetas, cantidad que, según sus palabras,  tampoco 
le favorecía, pero que accedía a aceptar por el bien de los museos.307  
Teniendo en cuenta el mérito de ambos ejemplares y los informes favorables a su 
adquisición, la Junta aceptó pagar el precio algo mayor solicitado por el anticuario en sesión 
del día 13 de julio.308 Ambas obras ingresaron en el Museo de Arte Decorativo y 
Arqueológico el 26 de julio de ese año, tal y como certifica la nota enviada por su director 
Carles de Bofarull al vicepresidente de la Junta de Museos.309 
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300 PIJOAN, J. “Taules gotiques del museu de Barcelona”, La Ilustració Catalana, núm. 354, 1910, pp.7-10.  En 
este texto hacer también referencia a otras piezas destacadas, como el retablo de San Vicenç d’Estamariu; la 
tabla de Sant Cugat del Vallès; cuatro compartimentos del retablo de Sant Joan del Mercat de Lérida, de Pere 
Garcia de Benavarri, con escenas de San Juan Bautista y un San Jerónimo; así como el retablo de la iglesia de 
Sant Miquel de la Seu d’Urgell, que fueron adquiridos en esos años. Detrás de las operaciones de compra-
venta de algunas de estas obras se vio implicado Celestino Dupont, como veremos más adelante. 
301 Cf. BORONAT, Op.cit., p.218. 
302 PIJOAN, J. “Noves adquisicions del museu de Barcelona”, La Ilustració Catalana, núm. 236, Barcelona, 8 
de diciembre de 1907, p. 798. 
303 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 026, p. 310. 
304 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 027, p. 311. 
305 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 02.07.1906, ANC1-715-T-355, p.6. 
306 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 02.07.1906…, ANC1-715-T-1911, imagen 44. 
307 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 13.07.1906…, ANC1-715-T-1912, imágenes 16-17. Vid. Anexo 5.4 
“Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 339. 
308 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 13.07.1906, ANC1-715-T-356, p.1. 




Tres días después de que Dupont hubiese escrito la mencionada respuesta con el precio 
final por las placas de marfil mandó de nuevo una misiva a la Junta ofreciendo otras piezas 
de notable mérito:310 una naveta de cobre del siglo XIII que señaló como procedente de 
Besalú,311 por la que solicitaba 1.280 pesetas, y un incensario de bronce románico por el 
que pedía 800 pesetas, de la misma procedencia.312 La Junta examinó dichos objetos, y en la 
misma sesión del 13 de julio se acordó también la adquisición de ambos por una suma total 
de 1.500 pesetas, ingresando en el Museo de Arte Decorativo y Arqueológico el 26 de 
julio.313 
El incensario era un interesante ejemplar de forma piramidal que venía a completar los que 
habían ingresado en 1903 (MNAC/MAC 12113), y la naveta era una obra de culto, 
destinada a albergar incienso, y estaba ricamente decorada con esmalte champlevé, 
cabujones encastados y apliques de medallones en relieve calado (MNAC/MAC 12093). 
Según Duran-Porta, hasta época muy reciente se conocía con el nombre de Naveta de Ars, 
pues se creía procedente de la iglesia de Sant Martí de Ars, en el Alt Urgell.  
No obstante, esta identificación es fruto de una confusión que se produjo en 1961, cuando 
la colección de orfebrería románica ingresó en la colección permanente (previamente no 
formaba parte de ella al estar prevista la creación de un museo de artes suntuarias, proyecto 
que nunca vio la luz). Fue entonces cuando se malinterpretó la documentación de 
procedencia, probablemente debido a que dos meses después de la compra de la naveta 
entró a formar parte de los fondos un pixis procedente de Ars (MNAC/MAC 12107), lo 
que indujo al error, seguramente por simple asociación.314 De esta forma, hoy en día la 
pieza se conoce como Naveta de Besalú, en base a la procedencia que Dupont dio en su 
momento; información que fue aceptada por la Junta, pues en el mencionado artículo de 
Pijoan relativo a las adquisiciones del periodo 1906-1907, en referencia a la naveta, señala 
textualmente: “creyem que prové de Besalú”.315 
La penúltima propuesta de ese año por parte de Dupont a la Junta, data del día 22 de 
octubre, y en ella el anticuario ofreció un lote compuesto de varios retablos góticos, una 
cruz de plata procesional, un Santo Cristo gótico y una numerosa e importante colección 
de bordados, con la finalidad de que fueran examinados y se fijasen las condiciones para su 
posible adquisición.316  
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310 Cf. BORONAT, Op.cit., p. 218; ANC1-715/JMC, Sesión del 13.07.1906…, ANC1-715-T-1912, imagen 7. 
Vid. Anexo 5.4 “Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 340. 
311 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 023, p. 307. Cabe destacar que la naveta de cobre es la más 
importante del conjunto de las cinco navetas románicas que posee la colección del MNAC. Para más 
información vid. DURAN-PORTA, Op.cit., p. 143; GUARDIA, M. “Naveta”. En: Prefiguració del Museu 
Nacional d’Art de Catalunya. Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 1992, p. 195.  
312 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 024, p. 308. Vid. Anexo 5.4 “Cartas enviadas por Celestino 
Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 335. 
313 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 13.07.1906, ANC1-715-T-356, p.2; Sesión del 13.07.1906…, ANC1-715-
T-1912, imagen 31, 41, 42. 
314 Cf. DURAN-PORTA, Op.cit., p. 146. 
315 Cf. PIJOAN, Op.cit, 1907, pp. 798-800. 
316 Cf. BORONAT, Op.cit., p. 218; ANC1-715/JMC, Acta… del 22.10.1906, ANC1-715-T-361, p.5; Sesión 
del 22.10.1906 …, ANC1-715-T-1917, imágenes 31-32; Vid. Anexo 5.4 “Cartas enviadas por Celestino 




En su carta, Dupont enumeraba los objetos y señalaba el precio deseado por las pinturas y 
la cruz:  
 “Dos cuadros grandes transición de vizantino a gótico […] 4500 pesetas; Dos cuadros 
representando una procesión 10000 pesetas; Una cruz de plata gótica esmaltada 6000 
pesetas; Un Sto. Cristo gótico 1500 pesetas; Cuatro cuadros diferentes, dos Superiores con 
pasos de la Virgen, los 4 7500 pesetas. Total 29500 pesetas”.317 
En cuanto a su importante colección textil, compuesta aproximadamente por 230 
ejemplares, solicitaba: 
“[…] como absolutamente su último precio sin regateo de ninguna clase quiero por ella 
175000 pesetas advirtiéndoles que pueden nombrar V. una comisión dándole 1000000 [sic] 
de pesetas les será completamente imposible reunir otra colección semejante,318 todo esto 
sin compromiso por la tardanza que pueden V. tener sobre dicho asunto. Si V. quieren 
adquirirla sírvanse contestar a la mayor brevedad posible […]”.319 
La Junta, en sesión del día 22 de octubre acordó designar a Raimon Casellas, Josep Pijoan y 
Josep Font i Gumà para que acudieran a casa de Dupont a examinar las piezas y elaboraran 
un informe con su parecer acerca del mérito y justiprecio.320 Josep Pijoan fue quien, 
finalmente, se reunió con Dupont y trató de obtener una rebaja en el precio de aquellas 
tablas que le resultaron interesantes. Así, de las dos del siglo XV que representaban una 
procesión y que, según Pijoan (probablemente informado por Dupont), procedían de la 
colección Vilallonga,321 logró bajar el precio a 6.000 pesetas, frente a las 10.000 que pedía 
Dupont.  
También proponía “adquirir los dos cuadros menores por la cantidad de 2.000”. En 
cambio, señaló que no convenía la adquisición de las dos tablas del siglo XIV que 
representaban un santo obispo y escenas pastorales, por las que Dupont había solicitado 
4.500 pesetas, ni tampoco el Santo Cristo, que únicamente aceptarían como regalo.322  
Finalmente, pese al informe favorable a la adquisición de alguna de las tablas por parte de 
Pijoan, se resolvió rechazar su compra al considerar su precio elevado.323 Curiosamente, en 
dicho informe no se hace ninguna alusión a la cruz de plata ni a las pinturas que 
representaban los pasos de la Virgen, aunque entendemos que dos de ellas eran aquellas a 
las que se había referido Pijoan en su informe como “menores”, las cuales sí que había 
propuesto adquirir.  
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317 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 22.10.1906 …, ANC1-715-T-1917, imagen 31. 
318 Probablemente Dupont se equivocó al redactar la carta y puso un cero de más, cuando en realidad quería 
decir que no aceptaría bajar el precio a 100.000 pesetas. 
319 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 22.10. 1906…, ANC1-715-T-1917, imagen 32. 
320 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 22.10.1906, ANC1-715-T-361, p.5; Sesión del 22.10.1906 …, ANC1-715-
T-1917, imagen 49. 
321 Probablemente se trata de la colección de Jaime Vilallonga. Desconocemos de qué colección se trata al no 
haber hallado datos sobre la misma. Únicamente hemos localizado varias fotografías de piezas de vidrio 
catalanas y castellanas que figuran identificadas como procedentes de la colección Vilallonga en la revista 
Forma (Cf. Forma, vol. II, 1906-1908, pp. 28-29, 31-32, 35-36, 39).  
322 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 12.11.1906 …, ANC1-715-T-1918, imágenes 2-3. 















Pero lo que nos llama más la atención, es que tampoco se hace mención alguna a la 
colección textil que ofrecía a la Junta instándole a su compra antes de venderla al 
extranjero, donde se la estaban solicitando.324 Ello nos lleva a suponer que la compra fue 
directamente desestimada sin ni tan siquiera llegar a considerar por un instante su 
adquisición. Sin duda, Dupont tenía intención de vender esta magnífica colección de 
broderies, ya que en julio de 1907 se publicó el catálogo que la recopilaba con un prólogo 
escrito por el también anticuario Paul Tachard (fig.83).325 Un ejemplar del mismo fue 
donado por Dupont a la Junta, tal y como queda recogido en la nota de agradecimiento 
enviada al anticuario el día 27 de noviembre, quizás como última tentativa por parte de 
Dupont a que la Junta se decidiera a la compra de tan rica colección.326 De hecho, el propio 
Tachard al final del prólogo plantea la pregunta:  
“[…] qu’adviendra-t-il de ces admirables broderies qui forment la collection de M. Dupont? 
Resteront-elles dans nos Musées d’Europe qui, à part d’hereuses exceptions, n’ont peut-
être pas assez compris l’importance de ses documents artistiques? ou bien passera-t-elle en 
Amérique pour enrichir ses modernes, mais dejà si merveilleuses galeries, où s’étalent tant 
de chefs d’ouvres que le nouveau monde dispute a prix d’or a l’ancien? […]”.327 
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324 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 22.10.1906…, ANC1-715-T-1917, imagen 32. 
325 Cf. TACHARD, Op.cit, 1907. Frente a las aproximadamente 230 piezas que Dupont menciona que poseía 
en su carta de oferta a la Junta, en el catálogo sólo aparecen catalogadas 112. Esto nos conduce a pensar que 
el resto de las piezas podrían haber sido vendidos antes de la publicación del catálogo y por ello no se recogen 
en él, algo que, por otro lado, resulta bastante improbable, teniendo en cuenta que entre la oferta y la 
publicación del catálogo sólo transcurren unos pocos meses. Parece más adecuado pensar que en la oferta a la 
Junta, Dupont también incluía otros tejidos que no eran de vestuario litúrgico, por lo que no se habrían 
incluido en el catálogo, protagonizado por la indumentaria religiosa. 
326 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 14.11.1907…, ANC1-715-T-1934, imagen 36. 
327 TACHARD, Op.cit., 1907, p. 15. 
Fig. 83 Portadilla del catálogo de la 






Lamentablemente, y pese a esta invitación directa por parte de Tachard a la Junta para no 
dejarla escapar y evitar que fuera vendida a museos americanos, este catálogo es lo único 
que nos queda de ella pues, al no emitirse ningún juicio, fue vendida en el extranjero, 
dispersándose inevitablemente.328 
No obstante, este no es el único caso de una importante colección textil emigrada, pues 
años antes salió del país la colección de tejidos del coleccionista y crítico de arte Francisco 
Miquel i Badia (1840-1899). Estaba compuesta por 402 fragmentos, y pese al deseo por 
parte de su viuda de que la colección permaneciera en los museos municipales, ante la falta 
de interés manifestado por la Junta, fue vendida al magnate John Pierpont Morgan (1837-
1913), que la acabaría donando al Smithsonian Cooper-Hewitt National Design Museum 
de Nueva York.329 De haber pertenecido a la Junta Folch y Torres por aquel entonces, 
probablemente estas dos importantes colecciones textiles habrían ingresado en los museos 
barceloneses y no tendríamos que lamentar su pérdida, como afortunadamente sucedió en 
1913 con la colección Pascó, que fue comprada gracias a su intervención.330 
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328 Gracias a la presente investigación hemos podido localizar una pequeña parte de esta colección en el 
Metropolitan Museum of Art de Nueva York, donde ingresó en 1914. El museo la adquirió con fondos 
procedentes del legado de Frederick Cooper Hewitt (1839-1908) al conocido anticuario alemán Lehmann 
Bernheimer (1841-1918), especializado en tejidos. Son un total de trece piezas que formaban parte de un lote 
más amplio, y están catalogadas con el número de serie 14.134*. Se corresponden con las piezas identificadas 
en el catálogo de Dupont con los números 5, 7, 15, 15 ter, 16, 18, 19, 20, 26, 47, 72, 92, 108. Desconocemos 
si Bernheimer compró toda la colección y, de ser así, si la adquirió de manera directa a Dupont o lo hizo a 
través de algún anticuario o casa de subastas europea. Nos pusimos en contacto con su nieto, Konrad O. 
Bernheimer, actual director de la galería Bernheimer de Munich para saber si conservaban en los archivos de 
la empresa documentación de la transacción. No obstante, tal y como nos comunicó, sólo conservan unos 
pocos libros del periodo de 1892 a 1902. El resto de documentos, según nos informó, desgraciadamente se 
perdieron durante el nazismo y la Segunda Guerra Mundial. Queda pendiente averiguar el paradero del resto 
de la colección y tratar de reconstruir su periplo. Abordaremos el estudio en profundidad de la colección 
textil en un futuro próximo. 
329 Para más información vid. ALSINA, E. “La colección de artes decorativas de Francisco Miquel i Badia 
(1840-1899)”. En: PÉREZ, F.; SOCIAS, I. (ed.), Op. Cit., pp. 32-33. 
330 Folch i Torres escribió años después acerca de la venta de colección de Miquel i Badia: “[…] pero nada se 
hizo [por adquirirla].Y ello con la sola protesta en Barcelona del que era entonces joven y novel arquitecto 
Puig i Cadafalch, quien […] en una reunión del pleno de la Sociedad Económica de Amigos del País, se 
levantó para dar cuentas de que iba a ser vendida. A lo que contestó un ilustre miembro de la entidad, 
pidiendo a la mesa que no se tuviera en cuenta la moción, porque ‘no era aquel asunto que por su índole 
correspondiera a la seriedad de esa institución’” (FOLCH, J. “La colección de tejidos antiguos de Ricardo 
Vinyas Geis, adquirida por la Diputación de Barcelona”, Destino, núm. 1056, 2 de noviembre de 1957, pp. 33-
34). 
Fig. 84 Anverso y reverso de una tarjeta de visita de Celestino Dupont dirigida a Josep Pijoan en Enero de 




Las últimas piezas que Dupont ofreció en ese año, en vísperas del Año Nuevo, fueron una 
jofaina románica y una hoja de díptico desparejada de marfil de época gótica, del mismo 
tipo que las que se habían adquirido a finales de julio. Ambos objetos fueron enviados a la 
Junta acompañados de una nota en la que señalaba los precios. Por la jofaina solicitaba 800 
pesetas y por la placa de marfil, 1.800 pesetas. En dicha nota apuntaba, además, que 
“Dichos objetos son garantidos ser auténticos de la época. Absolutamente los últimos 
precios, inútil molestarse en hacerme oferta. Después de verlos la Junta, caso de no 
quedárselos, de orden que me sean devueltos, que los necesito”.331 
La Junta, abordó el asunto de su adquisición en la siguiente sesión, acontecida el 2 de enero 
de 1907. Pese a que Dupont había dejado muy claro que no pensaba aceptar menos de esa 
cantidad, la institución le ofreció por ambos ejemplares la suma total de 2.000 pesetas, 
poniendo como condición que el anticuario quedase “de evicción en pro de dicha garantía 
de autenticidad”, y así se lo notificó con una nota enviada el 19 de enero.332 A diferencia de 
otras ocasiones, esta vez Dupont no se mostró dispuesto a negociar, y envió su respuesta 
en una tarjeta de visita dirigida a Pijoan en la que reiteraba la imposibilidad de bajar el 
precio señalado (fig. 84).333 No obstante, y a pesar de que no se ha localizado ninguna otra 
carta entre Dupont y la Junta, las negociaciones debieron proseguir, pues Dupont acabó 
cediendo y aceptó la oferta inicial de 2.000 pesetas, tal y como se hace patente en otra carta 
enviada el 27 de enero.334 
La hoja de díptico representaba un Calvario y Josep Pijoan la valoraba como una pieza 
excepcional en ejecución, frente a las otras dos adquiridas previamente, de factura más 
basta, y cuyo valor residía, según su opinión, en que eran interesantes “per l’estudi dels 
temes de composició, obligats en el tipari d’esculptors dels marfils gótichs”.335 Estas tres 
placas de marfil fueron las primeras que poseía el museo, y frente a las otras, que habían 
sido adquiridas como procedentes de Lérida, esta última se creía que venía de Vilafranca 
del Penedès. No obstante, Pijoan no daba por seguras ninguna de las procedencias 
facilitadas por Dupont, ya que tras estudiarlas al ingresar en los fondos, no había sido 
posible reconstruir su rastro, como él mismo señalaba.336  
La pieza está catalogada con el número de inventario del MNAC 12162,337 sin embargo no 
ha sido posible localizarla físicamente en este Museo, ni tampoco en el Museu Etnològic ni 
en el Museu del Disseny de Barcelona, donde también podría haber ido a parar, como 
había ocurrido con la hoja de díptico que representa la Ascensión de la Virgen (MADB 
12164). 
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331 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 02.01.1907…, ANC1-715-T-1923, imagen 15. Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 343. 
332 Cf. Ibid., imagen 34. 
333 Cf. Ibid., imágenes 17-18. 
334 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 31.01.1907…, ANC1-715-T-1925, imagen 11; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 345. 
335 PIJOAN, Op.cit., 1907, p.798. 
336 Id. 




En cuanto a la jofaina, en la actualidad está catalogada como “Jofaina Gemellion” 
(MNAC/MAC 12102)338 y se conserva en las reservas del Museo. Es un bello ejemplar con 
decoración cincelada, y a pesar de que Dupont lo vendió como un “plato petitorio”, su 
utilidad era otra. Es una tipología de objeto que apareció en el siglo XIII en Limoges, y se 
utilizaba para el lavado de manos tanto litúrgico como secular. Como su propio nombre 
indica, derivado de gemellus (palabra latina para “gemelo”), estos platos se producían por 
parejas. Uno contaba con un pequeño pico para verter agua sobre las manos y el otro servía 
como un sumidero. El plato que vendió Dupont está, por tanto, desparejado, y faltaría su 
compañero, que vertería el agua. La temática del dibujo que lo decora es profana, y según 
Pijoan, “recorda’ls baxos relleus antichs de culte de Mitra. Serà probablement no més 
qu’una corrupción de la llegenda de Samsò”.339  
Pijoan también señalaba que no era posible garantizar su procedencia pues “el trapasser del 
antiquari que’ns el va vendre, deya que venia de Reus, però es persona poch cabal per tots 
conceptes”.340 No cabe duda que Pijoan no sentía demasiada simpatía por Dupont, ni 
tampoco se fiaba de su palabra por los términos en que se refiere a él en diversas ocasiones. 
No obstante, Dupont no era el único que disgustaba a Pijoan, pues este memorable 
personaje era siempre expeditivo en sus opiniones, y muchos salían mal parados sin ser 
necesariamente anticuarios, como es el caso de Carlos Pirozzini, Duran i Ventosa, 
Domènech i Montaner, Puig i Cadafalch, etc.341 
Estas negociaciones anteceden lo que acontecerá en los años siguientes pues, tal y como 
señala Boronat, en el periodo que transcurre de 1907 a 1917 la política de adquisiciones de 
la Junta estará centrada en comprar las piezas tratando de lograr por ellas el precio más 
rebajado posible, y también en fomentar las donaciones y depósitos por parte de la 
Iglesia.342  
Las transacciones entre Dupont y la Junta en el año 1907 se concentraron en el primer 
trimestre. El día 16 de enero remitió una carta a la Junta en la que ofrecía varias piezas para 
su examen: un cofrecito de hueso o marfil gótico, al parecer procedente de la colección de 
Francesc Miquel i Badia, por el que solicitaba 1.500 pesetas; otro cofrecito de cuero gótico 
por el que pedía 300 pesetas; y un casco romano de bronce junto con otros objetos de 
metal encontrados en Tamarite de Litera (Huesca) de la misma época, que ofrecía por 
1.500 pesetas, garantizando su autenticidad al final de su carta, tal y como exigía la Junta.343  
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338 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 025, p. 309. 
339 PIJOAN, Op.cit., 1907, p. 800. 
340 Id. 
341 Cf. CASTELLANOS, Op.cit., p. 45.!
342 Cf. BORONAT, Op.cit., pp. 341-346. Precisamente en 1908 Celestino Dupont donó un fragmento de un 
plato hispanoárabe, de acuerdo con el registro de ingresos que se conserva en el MNAC; información que no 
hemos podido contrastar con la documentación de la Junta de Museos al no haber hallado referencias a la 
misma, pero que en dicho registro aparece fechada el día 11 de noviembre de ese año, con el número 54 del 
inventario anual de adquisiciones y donaciones. Tampoco ha sido posible localizar la pieza en la colección de 
cerámica del Museu del Disseny de Barcelona, donde se hallaría actualmente. 
343 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 16.01.1907…, ANC1-715-T-1924, imagen 18; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 




La Junta, en sesión del día 16 de enero, se mostró interesada únicamente por el casco y los 
objetos de Tamarite, y siguiendo su política de rebajar los precios lo máximo posible, fijó 
una cantidad que resultó estar muy por debajo de la que había pedido Dupont, pues 
únicamente proponían pagarle por ellos 150 pesetas.344 No debió de sentarle muy bien al 
anticuario la exigua cantidad ofertada, pues en la misma carta en la que había manifestado 
su conformidad en aceptar las 2.000 pesetas por el plato petitorio y la plaquita de marfil, 
desestimó la oferta por los objetos arqueológicos señalando que ya los ha vendido a un 
museo extranjero por 1.050 pesetas, pues un precio tan reducido no le convenía.345 
Por último, en 1907 no podemos dejar de hacer referencia a una incógnita que se nos ha 
planteado en referencia a una supuesta compra acontecida en el mes de marzo. Como 
señala Boronat, las adquisiciones de singular importancia no se podían dejar de lado en 
aquellas ocasiones especiales que requerían la atención de la Junta de Museos, como podía 
ser la preparación de una exposición, y en ocasiones se nombró una Comisión especial para 
afrontar aquellos asuntos urgentes. Es el caso de ese año, en el que la Junta estuvo muy 
ocupada con la preparación de la V Exposición Internacional de Arte, cuya inauguración 
estaba prevista en abril, y se vio obligada a interrumpir sus sesiones periódicas.  
No obstante, en febrero creó una Comisión Especial de Adquisiciones formada por Josep 
Rogent, Josep Font i Gumà, Leopold Soler, Raimon Casellas y Josep Pijoan.346 De las 
ofertas que se presentaron durante el periodo en el que actuó esta comisión se acordó la 
compra, en principio: de un capitel románico de piedra por 500 pesetas a Francesc Llorens; 
de una cabeza clásica que representaba un sileno, un relieve gótico con La Anunciación 
esculpida y un San Martín atribuido a Salvator Rosa por 2.200 pesetas, a Josep Dalmau; y de 
cuatro tablas góticas que había ofrecido Celestino Dupont, por el precio total de 9.000 
pesetas.347 La Junta notificó a nuestro anticuario su decisión y le pidió que manifestara si 
aceptaba el precio propuesto.348 Dupont envió una carta a la Junta el 29 de marzo en la que 
señalaba: “ […] tengo el gusto de participarles que estoy conforme en cederles las cuatro 
tablas góticas por 9.000 pesetas”.349  
Teniendo en cuenta todo esto, las tablas deberían haber ingresado en las colecciones, como 
sí ocurrió con las otras obras compradas a Llorens y Dalmau, pues existen recibos que así 
lo confirman. Sin embargo, tal y como nos ha confirmado Jordi Casanovas, en el MNAC 
no consta ningún ingreso de esas características en ese año, ni tampoco se conserva 
ninguna factura en la documentación económica de la Junta que pruebe la compra, a 
diferencia de las piezas adquiridas a los otros dos anticuarios.350  
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344 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 16.01.1907, ANC1-715-T-365, 16.01.1907; Sesión del 16.01.1907…, 
ANC1-715-T-1924, imagen 24. 
345 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 31.01.1907…, ANC1-715-T-1925, imagen 11. Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 345. 
346 Cf. BORONAT, Op.cit, p. 341. 
347 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 21.06.1907…, ANC1-715-T-1927, imágenes 17-18. 
348 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 21.06.1907…, ANC1-715-T-1927, imagen 24. 
349 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 21.06.1907…, ANC1-715-T-1927, imagen 30; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 346. 




Por tanto, es de suponer que, por alguna razón que no hemos podido averiguar, y a pesar 
de la conformidad de Dupont con la transacción, la compra no se materializó.351 
En los años siguientes de esta tercera etapa de la Junta también fueron comprados a 
Dupont algunos objetos, aunque ningún año fue tan abundante en adquisiciones como lo 
había sido 1906. 
El 3 de marzo de 1908 el anticuario envió a la Junta una nueva oferta, consistente en una 
“jarra o tinajita de reflejos metálicos con las armas de D. Jaime Valls, abate de Stas Creus 
en azul, que rejio la Abadia de 1502 a 1526 [sic]352 y creo que dicha jarra es de la fabrica que 
había en Barcelona el año 1502 […]”.353 Aunque Dupont señaló como supuesta 
procedencia la alfarería que había en esta ciudad a principios del siglo XVI, se sabe que en 
realidad es una pieza de cerámica aragonesa procedente de Muel (Zaragoza). Se trata de una 
orza de farmacia del llamado estilo de las fajas doradas caracterizada por motivos 
ornamentales de “hojas de bandas y rayas” y “hojas y flores perfiladas”, visibles en esta 
obra.354 La otra pieza que incluía la oferta era un incensario bizantino de cobre esmaltado. 
Como era habitual, proponía un “último precio” para cada una de las piezas: 2.500 pesetas 
por la orza, y 2.000 pesetas, por el incensario.355  
Reunida la Junta en la sesión del 6 de marzo, acordó designar a Emili Cabot para que 
estudiase las piezas y emitiera un informe con su autorizada opinión, teniendo presente el 
estado de las consignaciones del presupuesto.356 Tras el examen, el vocal se mostró a favor 
de la adquisición de la orza, pues la consideraba una obra notable, digna de ingresar en los 
museos municipales, y así lo manifestó a la Junta, que en la siguiente sesión del 20 de 
marzo, acordó su adquisición por el precio de 1.800 pesetas, 700 menos de la cantidad que 
solicitaba Dupont por ella, con cargo a los fondos de la Diputación Provincial. A pesar del 
precio de compra propuesto por la Junta, considerablemente más bajo del ofertado por 
Dupont, éste se mostró conforme, tal y como manifestó el vocal en la siguiente sesión del 3 
de abril.357  
La orza pasó a formar parte de las colecciones municipales, y hoy en día se conserva en la 
colección de cerámica del Museu del Disseny de Barcelona como una de sus piezas 
destacadas (MCB 17733).358 Por el contrario, Cabot no se mostró a favor de adquirir el 
incensario, pues a pesar de su buen estado de conservación, opinaba que el Museo ya 
contaba con ejemplares parecidos y podía prescindir de él.359  
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351 No obstante, queda pendiente indagar este asunto más en profundidad, pues no descartamos del todo que 
dichas tablas finalmente ingresaran y que el Museo no las tenga identificadas; cuestión que nos proponemos 
estudiar próximamente. 
352 Jaume Valls fue abad de Santes Creus de 1534 hasta la fecha de su fallecimiento, acontecida en 1560. 
353 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 06.03.1908…, ANC1-715-T-1950, imágenes 19-20; Vid. Anexo 5.4 
“Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 347. 
354 Cf. COLL, J. La ceramica valenciana (apuntes para una síntesis). Valencia: Jaume Coll Conesa, 2009, p. 118; 
AINAUD, J. Ars hispaniae. Cerámica y vidrio. Vol. X. Madrid: Plus Ultra, 1952, pp.123, 131. 
355 Id. 
356 Cf. ANC1-715/JMC, Acta … del 06.03.1908, ANC1-715-T-379, pp. 5-6. 
357 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… de 03.04.1908, ANC1-715-T-381, p.1. 
358  Vid. Anexo 5.3.4 “Cerámica”, Id. CD 037, p. 321. 




Ese mismo mes tenemos la noticia de un retablo con cuya venta y enajenación se ha 
relacionado a Celestino Dupont, aunque en esta ocasión no fue él quien realizó la oferta a 
la Junta. Se trataba de un ejemplar del siglo XV de gran mérito artístico procedente de 
Peralta de la Sal de cuya venta tuvo conocimiento la Junta de Museos. Pijoan fue 
comisionado junto con Arcadi Mas i Fondevila, para ir a estudiarlo y negociar su posible 
adquisición con el párroco, pues la inminente ruina del templo obligaba a su enajenación 
para llevar a cabo reparaciones.360 
En el cumplido informe elaborado por Pijoan, en el que relataba detalladamente todas las 
peripecias vividas durante su viaje y proporcionaba una amplia descripción del retablo y un 
croquis del mismo, como tenía por costumbre hacer, Pijoan hacía referencia a dos 
anticuarios que ya habían pasado por Peralta de la Sal y lo habían tasado, ofreciendo 15.000 
pesetas por él. Estos anticuarios no eran otros que Celestino Dupont y una segunda 
persona que figura como su consorte, además de un tal Suárez, de Madrid.361  
Pese al informe favorable de Pijoan para su adquisición, el retablo no se compró 
inmediatamente por la Junta, algo que habría tenido muy fácil, pues el obispado le otorgaba 
prioridad de compra frente a los mencionados anticuarios, a diferencia de otras ocasiones 
en las que las piezas se acababan vendiendo al mejor postor sin previo aviso a la Junta.362 La 
razón no se debía a una falta de interés, sino a que en aquellos momentos se había agotado 
la consignación destinada a nuevas compras, algo que la institución se apresuró a notificar 
al obispo agradeciendo su deferencia y comunicándole que tan pronto contara con fondos 
procedería a la compra.363 No obstante, la adquisición finalmente no llegó a materializarse, 
aunque desconocemos las razones, pues en la Junta no se han encontrado más documentos 
que contribuyan a explicarlo.364  
Gracias a un exhaustivo y completo estudio monográfico sobre la pieza realizado 
recientemente por Alberto Velasco y Francesc Ruiz tenemos más noticias acerca de su 
periplo, además de darnos a conocer la autoría de la obra, que habría sido realizada por los 
artistas Jaume Ferrer y Pere García de Benavarri.365 Estos investigadores nos cuentan que, 
al no ser adquirido por la Junta, el retablo se desmontó y se dispersó en el extranjero, y 
apuntan a que el responsable de ello fue muy probablemente Dupont, teniendo en cuenta 
sus antecedentes como anticuario especializado en arte medieval y sus numerosos 
contactos internacionales.366 Si fue Dupont quien finalmente adquirió el retablo es algo que 
por el momento no hemos podido constatar pero que, tal y como defienden Velasco y 
Ruiz, resulta más que plausible por su forma habitual de proceder. Una vez más, Pijoan 
hubo de lamentar el perder una obra por culpa de un anticuario, lo que contribuiría, sin 
duda, a acrecentar su recelo hacia estos agentes.  
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360 Ante la premura que mostró el párroco a que visitasen el templo entre el 21 y el 24 de abril, pues debía de 
ausentarse de la parroquia el día 25, y la dificultad de Mas i Fondevila de acudir en los días previos, finalmente 
Pijoan asumió solo la misión. 
361 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 20.03.1908 …, ANC1-715-T-1951, imágenes 53-58. 
362 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 20.03.1908…, ANC1-715-T-1951, imagen 35. 
363 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 01.05.1908…, ANC1-715-T-1953, imagen 125. 
364 Cf. RUIZ; VELASCO, Op.cit., p. 5. 
365 Cf. RUIZ, VELASCO, Op.cit., p.2. 














Con el paso de los años, sabemos que al menos uno de los compartimentos de este retablo, 
que representa La Dormición, sí que ingresó en el MNAC a través de la colección Muntadas 
(MNAC/64040). Esta información se ha podido constatar gracias a un inventario 
manuscrito de su colección que recientemente ha dado a conocer Jaume Barrachina, en el 
que figuran las procedencias de muchas de las piezas que la integraban.367 A pesar de que 
no figura a quién fue adquirida, sabemos que entre Dupont y Muntadas existía una estrecha 
relación, y que llevaron a cabo transacciones comerciales en varias ocasiones, por lo que es 
muy probable que nuestro anticuario estuviera detrás de la venta de este compartimento al 
reputado coleccionista, constituyendo un argumento más a favor de la hipótesis de que 
fuera él quien finalmente adquirió y desmanteló el retablo. 
Además del caso del retablo de Peralta de la Sal, también consideramos interesante exponer 
aquí la noticia de otra importante pieza que se conserva en el Museo que, si bien no fue 
comprada directamente a Dupont, creemos que en 1907 estaba en su poder. Se trata del 
frontal tardorrománico procedente de la iglesia parroquial románica de Santa Margarida de 
Benavent de la Conca (Lérida) (MNAC/MAC 3914) (fig.85).  
El historiador W.S Cook nos resume su periplo, según el cual dicho frontal habría sido 
comprado directamente por Dupont a la parroquia, y después vendido por él a Oleguer 
Junyent, que lo incorporó a su colección y lo restauró quitándole las numerosas capas de 
repinte que lo cubrían.368 En 1924 Junyent lo vendió, a su vez, al coleccionista Lluís 
Plandiura, cuya colección, como sabemos, pasó a integrarse en los fondos del Museo en 
1932, y con ella el frontal.369  
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367 BARRACHINA, Op.cit., 2013, p. 25. 
368 COOK, W. “A Catalan wooden altar from Benavent”. En: Miscel·lània Puig i Cadafalch: Recull d’estudis 
d’Arqueologia, d’ Història de l’Art i d’ Història oferts a Josep Puig i Cadafalc per la Societad Catalana d’ Estudis Històrics. 
Barcelona: Institut d’Estudis Catalans, 1947-1951, p.61. 
369 Cf. Ibíd., pp. 61-62. 
Fig. 85 Frontal de Santa Margarida de Benavent de la Conca, finales del siglo XIII, bajorrelieve 




Consideramos muy probable que fuera en 1907 cuando fue comprado a la parroquia, 
porque entonces se vendieron numerosas obras del territorio, tal y como denunció el 
político e intelectual Alfred Pereña en el primer número del Boletín del Centre Excursionista de 
Lleyda, en un artículo titulado “Lo nostre art antich desapareix”.370 En este escrito 
proporciona una relación de obras de arte de la provincia de Lérida desaparecidas y 
vendidas a anticuarios, muchas de ellas con destino a países extranjeros, y entre ellas señala 
que “De Benavent de Lleyda, un altre retaule que també ‘s va vendre pera fer reparacions a 
l’ iglesia. Lo va adquirir una familia barcelonina per la seua capella particular”.371 A pesar de 
que habla de un retablo, creemos que es posible que pudiera estar refiriéndose a este 
frontal, pues muchas veces se utilizaban indistintamente estos términos, aunque también 
podría tratarse del retablo de Sant Joan del Mercat de Benavent de Segrià, como ha 
apuntado Alberto Velasco.372 Pereña, además de lamentar las numerosas ventas que se 
estaban produciendo, hacía una llamada a la protección del patrimonio y a la importancia 
de concienciar al pueblo de su conservación:  
“[…] es veritablement una tristesa que l’incultura de les nostres gents, la deixadesa de les 
autoritats y l’afany d’un bon negoci dels antiquaris fasse que tota la riquesa artística que hi 
ha escampada per les comarques que formen la província de Lleyda vage desapareixent. Un 
jorn uns sepulcres, altre un retaules, altre una draperia, altre objectes de orfebreria, poch á 
poch en aném tornant pobres […]. Y tendrá ‘l nostre Centre, com el mes gran honor, pera 
tallarla d’arrel aquesta devastació, lo demanar l’auxili de les corporacions y autoritats, 
procurará que tothom s’acostumi á sentir lo valor de les obres de les generacions passades 
com una cosa propia; que les respecten y les fassen respectar; que se tinga odi, com á 
malfactors de la patria, a tots los que trafiquegen amb les mateixes; s’esforsará per evitar les 
restauracions qui estrafan completament l’obra vella, treballaran per a que les que 
desaparegan del seu lloch actual no vagen a terres estranyes; fará tota mena de publicacions 
y albums del tresor de l’antigor; catalogarà y donará a coneixer los punts hont se guarden 
incunables monuments mobles, sepulcres, imatgería, eobes, ferros, tapissos, etc. perque 
aquest coneixement será la causa de que una gran majoria del poble se torne vigilant y 
estiga gelós de la possesió d’aquesta deixa artística dels nostres passats e impedirá per ells 
mateix, la seua destrucció o desaparició. Aixís s’ anirà fent carrech de que poble que no sab 
guardar com á cosa sagrada les probes vives de la seua historia d’art y civilisació es poble 
que no pot seguir am pas segur lo camí penós y ascendent del seu progres”.373 
Sin duda este escrito es muy esclarecedor, en tanto que constituye una potente denuncia de 
los acontecimientos que en aquel momento estaban ocurriendo en las comarcas catalanas; 
es decir, el alarmante y desmedido despojo de las obras de arte de las iglesias que, dada la 
creciente revalorización del arte medieval catalán, estaban siendo visitadas por anticuarios 
como Dupont para hacerse con sus tesoros y venderlos, a ser posible, en el extranjero, 
donde se pagaban altas sumas de dinero por ellos. 
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370 PEREÑA, A “Lo nostre art antich desapareix”, Butlletí del Centre Excursionista de Lleida, núm. 1. Lérida: 
1908, pp. 11-13. 
371 Ibid., p.11 
372 VELASCO, Op.cit., 2012, p.97. 




En el año 1909 no aparece documentada ninguna adquisición a Dupont por parte de la 
Junta, aunque sí que ofreció algunos retablos góticos de notable mérito el 19 de octubre, 
sin detallar la cantidad ni la iconografía.374 No obstante, la Junta, en sesión del día 23 de ese 
mes, desestimó directamente su estudio pues, al parecer, existía la posibilidad de que 
Casellas y Cabot ya los hubiesen examinado, y en ese caso no consideraban conveniente su 
adquisición.375 Este hecho no deja de llamarnos la atención, ya que la Junta siempre sometía 
las piezas a un riguroso examen, y más en el caso de obras medievales. No obstante, no 
hemos localizado ningún otro documento que nos aclare el asunto. 
En el año 1910 Dupont realizó varias ofertas a la Junta que se materializaron en compra. 
La primera de ellas fue en el mes de marzo, y consistió en un terno de terciopelo del siglo 
XVI y en un retablo gótico.376 Siguiendo el procedimiento habitual, Dupont escribió una 
carta a la institución el día 8 de ese mes ofreciendo las piezas. El terno, por el que solicitaba 
4.500 pesetas, se componía de dos dalmáticas sin bordar y una capa y casulla de terciopelo 
carmesí bordadas en oro con imaginería procedentes, según él, de la antigua parroquia de 
Vielha, en el Valle de Aran. La otra pieza era el compartimento de un retablo gótico del 
Convento de las Carmelitas de Vilafranca del Penedés, por el que solicitaba 2.000 pesetas.377  
La Junta, reunida el día 12 de marzo, acordó enviar una comisión a examinar las piezas, 
compuesta por los señores Baldomer Tona, Raimon Casellas, Emili Cabot, Dionís Baixeras 
y Manuel Rodríguez.378 En la siguiente reunión, los comisionados emitieron su informe, 
según el cual proponían la adquisición de la casulla, la capa pluvial y el retablo, y 
rechazaban las dalmáticas, probablemente por no resultar tan interesantes al no estar 
bordadas. Se acordó ofrecer por las dos piezas de indumentaria litúrgica un máximo de 
2.000 pesetas, y por el retablo 1.000, aunque concedían la posibilidad de llegar a la cantidad 
de 3.500 pesetas por todo el conjunto,379 precio que fue aceptado por Dupont, tal y como 
manifestó Cabot en la sesión del día 9 de abril.380 La capa pluvial y la casulla se conservan 
en la colección textil y de indumentaria del Museu del Disseny de Barcelona (MTIB 29528 
y 29531, respectivamente).381 El compartimento del retablo representa “la Virgen 
amamantando al niño Jesús rodeada de ángeles que tañen mandolinas y salterios para 
facilitarle el sueño”382 y ha sido recientemente atribuida a Pere Nicolau por Francesc Ruíz, 
pues anteriormente se consideraba de Gonçal Peris.383 En la actualidad se conserva en las 
reservas del Museo (MNAC/MAC 15849).384 
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374 Cf. Sesión del 23.10.1909…, ANC1-715-T-1966, imagen 46; Vid. Anexo 5.4 “Cartas enviadas por 
Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 348. 
375 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… de 23.10.1909, ANC1-715-T-410, p. 8 
376 Cf. BORONAT, Op. cit., p. 407. 
377 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 09.04.1910…, ANC1-715-T-2004, imágenes 8-13; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 349. 
378 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… de 12.03.1910, ANC1-715-T-421, p. 6 
379 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… de 26.03.1910, ANC1-715-T-421, p. 4; Sesión del 26.03.1910…, ANC1-715-
T-2005, imagen 30. 
380 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… de 09.04.1910, ANC1-715-T-423, p.3. 
381 Vid. Anexo 5.3.5, Id. CD 040, CD 041, pp. 324-325. 
382 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 09.04.1910…, ANC1-715-T-2004, imagen 54. 
383 RUIZ, F., Op.cit., 2012, pp. 8-15. Este investigador apunta a que por la tracería que la rodea, iría colocada 
sobre la tabla principal del retablo, antecediendo a la escena que lo coronaría. 





En junio de ese mismo año Dupont ofreció dos cruces románicas de madera policromada 
por las que solicitaba 500 pesetas, enviando una notificación a la Junta en una tarjeta de 
visita (fig. 86): “S. D C. Perugini [sic]385 Distinguido Senor y amigo aqui remito dos cruzes 
visantina precio 500 pesetas apmo S.S y amigo q. C. s. m. C. Dupont [firma].386 La cuestión 
de su adquisición no se abordó hasta el 13 de agosto, pero los miembros de la Junta no la 
estimaron conveniente y así se lo manifestaron al anticuario, que respondió solicitando la 
devolución de las mismas (fig.87).387 Aunque no se señaló el motivo por el que se rechazó 
su compra, es muy probable que apunte a que las colecciones ya contaban con varios 
ejemplares de este tipo. En esta nueva etapa la Junta se estaba esforzando en economizar y 
por ello únicamente se aprobaba la adquisición de aquellas piezas que supusieran un 
enriquecimiento de los fondos llenando un vacío o completando alguna colección.  
En este sentido cabe destacar la siguiente propuesta de adquisición realizada por Dupont el 
9 de noviembre de 1911. En ella ofrecía un brocal de pozo árabe del periodo nazarí 
procedente de Granada del pozo llamado “de la Sultana”, por la que solicitaba 4.500 
pesetas, y un ánfora también árabe que apuntaba como procedente de Tarragona, que 
ofrecía por 3.000.388 Como venimos apuntando, la Junta de Museos iba aprendiendo sobre 
la marcha, según se le planteaban los problemas, y esta oferta por parte Dupont 
desencadenó un debate entre los vocales de la organización en cuanto a la tipología y 
procedencia de piezas a adquirir en lo sucesivo. Al estudiarse la propuesta en la sesión del 
día 11 de noviembre, el vocal Antoni Suñol expuso que, dado el escaso presupuesto 
destinado a la adquisición de obras, era más necesario e importante enriquecer las 
colecciones municipales con piezas del territorio que comprar obras de otra procedencia 
aunque resultaran de calidad, y propuso hacer una excepción únicamente en aquellos casos 
en los que la obra adquirida llenase un vacío en la colección.389  
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385 Entendemos que se dirige al secretario de la Junta de Museos Carles Pirozzini. 
386 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 20.06.1910…, ANC1-715-T-2018, imágenes 54-55. 
387 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 13.08.1910, ANC1-715-T-430, p. 11; Sesión del 13.08.1910…, ANC1-
715-T-2025, imágenes 48-50. 
388 Cf. BORONAT, Op.cit., p. 340; ANC1-715/JMC, Sesión del 11.11.1911…, ANC1-715-T-2046, imágenes 
18-19; Vid. Anexo 5.4 “Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 350. 
389 Cf. BORONAT, Op.cit., p. 340; cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 11.11.1911, ANC1-715-T-447, pp. 3-5. 
Fig. 86 Anverso y reverso de una tarjeta de visita de Dupont dirigida a Pirozzini en junio de 1910 con la 
oferta de adquisición de dos cruces románicas. Fuente: ANC1-715/JMC, Sesión del 20.06.1910, ANC1-715-





Mientras que algunos miembros se mostraron de acuerdo con la opinión de Suñol y 
abogaron por la necesidad de que el Museo estuviera enfocado en adquirir obras de arte 
catalán, otros se decantaron a favor de “universalizarlo” y de que el interés artístico de las 
piezas prevaleciera sobre el origen de las mismas a la hora de decidir los ingresos. Un tercer 
grupo defendía no mantener un criterio cerrado “dadas las diversas contingencias difíciles 
de prever que podían presentarse, y teniendo en cuenta la constante relación, influjo y 
dependencia que a través de los tiempos y de la historia han tenido entre sí las Artes en los 
diversos países”.390  
Sin llegar a una conclusión clara dada la diversidad de opiniones, Suñol quiso que quedara 
constancia en el acta de su voto en contra de la adquisición, y se acordó nombrar una 
comisión formada por Manuel Fuxà, Manuel Morales, Josep Font i Gumà, Emili Cabot y 
Manuel Rodríguez Codolà para que sometiera a examen la propuesta.391 Fue Font i Gumà 
el encargado de emitir el dictamen a favor de la adquisición en la siguiente sesión de la 
Junta, acontecida el 25 de noviembre, pues se había logrado una sustanciosa rebaja con 
respecto al precio inicialmente demandado por Dupont: 5.000 pesetas por ambas piezas, 
siempre y cuando el anticuario garantizase su autenticidad, quedando en evicción ante 
cualquier caso de reclamación que respecto a la propiedad de los mismos pudiera 
producirse.392 Finalmente, teniendo en cuenta la rebaja conseguida y la excepcional 
importancia de las piezas, se estimó conveniente su adquisición.393  
Sin duda, el brocal de pozo era una pieza interesante, a juzgar por la carta que envió el 
Presidente de la Junta de Museos, el Teniente de Alcalde José Puig de Asprer, al Director 
de los Museos Artísticos Municipales. En ella señalaba que la Junta “[…] a la venidera 
Exposición de Arte Musulmán que ha de celebrarse en Granada y a la cual es de esperar 
que concurran reputadas personalidades y numerosos amantes de la arqueología, se envíe 
un vaciado de dicho brocal de pozo […]”.394  
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390 Cf. BORONAT, Op.cit, 340; ANC1-715/JMC, Acta… del 11.11.1911, ANC1-715-T-447, p.4. 
391 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 11.11.1911…, ANC1-715-T-2046, imagen 35. 
392 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 25.11.1911…, ANC1-715-T-2047, imagen 28. 
393 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 25.11.1911, ANC1-715-T-448, p. 4. 
394 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 25.11.1911…, ANC1-715-T-2047, imagen 17. La Exposición de Arte 
Musulmán a la que hacía referencia Puig de Asprer era, probablemente, la que se celebraría del 5 al 20 de 
junio de 1912 en el “Carmen de los Mártires”, casa perteneciente al coleccionista Hubert Meersmans (1854-
1938), amigo personal de Dupont. 
Fig. 87 Anverso y reverso de una tarjeta de visita de Dupont dirigida a Pirozzini en agosto de 1910 
solicitando la devolución de dos cruces románicas. ANC1-715/JMC, Sesión del 13.08.1910, ANC1-715-T-




Actualmente forma parte de la colección de cerámica del Museu del Disseny de Barcelona 
(MCB 121907) y hasta hace muy poco se exhibía en una de las salas del Palacio Real de 
Pedralbes como una de las piezas más interesantes de la colección.395 
En cuanto al ánfora que la Junta adquirió como procedente de Tarragona, se ha sabido que 
el origen real es Toledo, pues lleva el escudo de la Banda, Orden Real fundada por Alfonso 
XI de Castilla. Data de entre 1332 y 1474 y también se conserva en las colecciones de 
cerámica del mencionado Museo (MCB 18758).396  
Las últimas noticias de relaciones comerciales entre Dupont y la Junta datan de 1912, año 
en que vendió dos piezas relevantes: una escultura de piedra caliza con restos de policromía 
identificada como el Arcángel San Miguel, de mediados del siglo XV (aunque Dupont en su 
oferta la databa como del siglo XIV), y unos llares del siglo XVII procedentes de una casa 
solariega de Berga.397  
Por la escultura, que Dupont afirmaba procedente de Terrassa, solicitaba en su nota de 
oferta de finales de noviembre de 1911, un precio superior al que la Junta estaba dispuesta 
a asumir, pidiendo por ella 4.500 pesetas.398 Reunida el 30 de diciembre, los miembros se 
mostraron interesados en su adquisición, aunque como ya venía siendo la tónica habitual, 
propusieron ofrecerle por ella la cantidad, muy por debajo de la que él había solicitado, de 
1.500 pesetas, pudiendo elevarse en último caso a 2.000 pesetas como oferta máxima, 
precio que fue el que finalmente aceptó el anticuario.399 La magnífica pieza ingresó en los 
fondos del Museo de Arte Decorativo y Arqueológico el 14 de febrero de 1912 
(MNAC/MAC 24081).400 Se trata de un Arcángel San Miguel con unos rasgos claramente 
gotizantes, que adopta una postura erguida, y que en sus manos porta la maqueta de una 
iglesia.401 Con el paso de los años se ha establecido la hipótesis de que es probable que 
proceda de la desaparecida iglesia parroquial de Sant Miquel de Barcelona, y que podría 
haber sido ejecutada por el círculo de Antoni Claperós, documentado en Barcelona y 
Girona en los años 1422 a 1466.  
La otra pieza es el ya mencionado hierro de hogar, que ofreció a la Junta a finales de 
febrero.402 Como último precio pedía por él 1.000 pesetas, y se comisionó a Josep Font i 
Gumà y a Emili Cabot para que negociaran una rebaja y trataran de obtenerlo por un 
máximo de 350 pesetas.403  
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395 Cf. Anexo 5.3.4 “Cerámica”, Id. CD 038, p. 322. 
396 Cf. Anexo 5.3.4 “Cerámica”, Id. CD 039, p. 323. 
397 Cf. BORONAT, Op.cit., p. 407. 
398 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 30.12.1911…, ANC1-715-T-2048, imagen 94; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 351. 
399 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 30.12.1911, ANC1-715-T-450, p. 6; Acta… del 10.02.1912, ANC1-715-T-
454, p.8. 
400 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 10.02.1912…, ANC1-715-T-2060, imágenes 28-29. 
401 Vid. Anexo 5.3.3 “Escultura”, Id. CD 036, p. 320. 
402 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 09.03.1912…, ANC1-715-T-2061, imagen 18; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 352. 
403 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 09.03.1912, ANC1-715-T-456, p.11; Sesión del 09.03.1912…, ANC1-




Sin embargo, esta vez Dupont no transigió el regateo, pues en la siguiente sesión de la 
Junta, celebrada el día 28 de marzo, los vocales manifestaron que “en manera alguna [el 
anticuario] estaba dispuesto a ceder dicho hierro por menos de seiscientas pesetas, por ser 
precio que ya le había sido ofrecido por determinado comprador”.404 Frente a este hecho, 
incrementado por el interés que tenía la pieza para la colección de los museos, la Junta 
decidió aumentar la oferta a 500 pesetas, pudiendo alcanzar como máximo las 600 pesetas 
demandadas por Dupont, y se solicitó nuevamente a dichos ponentes que llevaran a cabo la 
negociación.405 Finalmente, el anticuario accedió a aceptar esa última cantidad, no siendo 
posible a los ponentes lograr una mayor rebaja.406 La obra ingresó en los fondos 
municipales el 19 de abril de 1912.407 Gracias a la presente investigación hemos podido 
localizar la pieza en el Museo del Cau Ferrat de Sitges, donde fue depositada por la Junta en 
1936 (CF 6250).408  
Al igual que el candelabro adquirido en 1903, esta pieza también se prestó para la 
“Exposición de Hierros Antiguos españoles” celebrada en Madrid en 1919.409 En el 
catálogo de dicha muestra aparece identificado con el número 515 y se describe como:  
“Llaveros de chimenea, de forma rectangular, terminados en arco, de cuya parte inferior 
penden tres cadenas, rellenando la superficie hierros en forma de voluta y discos 
festoneados representando flores. Las líneas generales se adornan con plancha ondulada. 
Escuela extremeña de finales del siglo XVII”.410 
Ese mismo año Dupont ofreció a la Junta un retablo procedente de la Seu d’Urgell del cual 
únicamente tenemos una noticia que figura en el acta de la sesión de Junta del 24 de 
febrero de 1912:  
“Respecto a la propuesta de D. Celestino Dupont para que se le adquiera un retablo gótico, 
procedente de la Seo de Urgel, y en virtud de haberse manifestado que, últimamente, 
vencidas las dificultades que a ello se oponían, podrá ser trasladado a Barcelona y 
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404 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 28.03.1912, ANC1-715-T-457, p.4. 
405 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 28.03.1912, ANC1-715-T-457, p.4; Sesión del 28.03.1912…, ANC1-715-
T-2062, imagen 59. 
406 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 13.04.1912, ANC1-715-T-458, p.3. 
407 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 18.05.1912 de la Junta de Museos de Barcelona, ANC1-715-T-2065, 
imagen 22. 
408 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 029, p. 313. En el catálogo de la colección del Cau Ferrat 
aparece descrito de la siguiente manera: “Llares de cuerpo rectangular terminado en arco apuntado, los limita 
una barra de sección cuadrada, con sus caras interior y exterior revestidas de cinta sinuosa. El cuerpo 
rectangular (dividido, por barra revestida de tres cintas sinuosas, en dos espacios, en cada uno de los cuales se 
yergue un tallo con tres rosetones) está situado entre dos fajas de plancha, con elementos flordelistados en sus 
extremos, y se adorna con rosetones, de tres planchas superpuestas, dispuestos en alternancia con cintas 
sinuosas. En el tímpano: dos motivos arborescentes, con rosetón en lo alto, separadas por una barra de 
sección cuadrada, con tres de sus caras revestidas de cinta sinuosa. Rosetón de triple plancha en el vértice 
cuspidal. Del lado inferior penden tres cadenas de eslabones circulares, con sendos ganchos de suspensión. 
Forja catalana del siglo XVIII. Altura 1,100; ancho de la base 0,900. Núm inv. 6250. (Lienzo de pared q-r; 
hogar, nº I.) Depósito de la Junta de Museos de Barcelona”. Cf. Catálogo de los hierros del “Cau Ferrat” y de 
“Maricel” de Sitges. Barcelona: Junta de Museos de Barcelona, 1946, p. 117. 
409 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 12.04.1919 de la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes, ANC1-715-T-
2259, imagen 15, 19. 




presentado a la Junta dicho retablo, acordóse dejar en suspenso este asunto, para tratarlo en 
su día, después de haber sido examinada la obra en presencia”.411  
Lamentablemente no hemos no podido localizar la nota de oferta por parte de Dupont, ni 
otra documentación que arroje más luz sobre la pieza y sobre si finalmente fue sometida a 
examen, aunque suponemos que, ante la falta de noticias, la operación no prosperó. Como 
hemos podido observar, las acciones de la Junta llevaban su tiempo, y los anticuarios no 
siempre estaban dispuestos a esperar. 
Dentro de las ofertas de ese año es igualmente interesante hacer mención a la propuesta de 
adquisición de un retablo en la que se vio nuevamente implicado el nombre de Dupont 
aunque, al igual que en los casos anteriormente expuestos -frontal de Santa Margarida de 
Benavent y retablo de Peralta de la Sal-, el anticuario no fue quien finalmente vendió la 
pieza a la Junta.  
En una misiva fechada el 10 de octubre dirigida al Presidente de la institución, Celestino 
Dupont propone la adquisición de “un precioso retablo gótico firmado” y de una estatua 
de piedra gótica “muy fina” procedentes de la parroquia de Bellcaire de Urgell (Lérida), 
pidiendo por cada una de las piezas la cantidad de 3.500 pesetas, con la posibilidad de hacer 
una rebaja de 500 pesetas si la Junta compraba ambos objetos. También informaba de que 
tenía en su poder un capitel de mármol labrado románico, de gran tamaño, procedente de 
la antigua capital de Tarragona “difícil de llevar por su peso”, insinuando con ello que, en 
caso de interés por parte de la Junta, ésta debía desplazarse a su casa para verlo.412  
El retablo cuya adquisición proponía Dupont es el que hoy en día se considera la obra más 
emblemática del pintor Pere García de Benavarri Virgen y cuatro ángeles (MNAC/MAC 
15817),413 pues está firmada por él, lo que permitió, en su momento, identificar la 
personalidad de este artista y comenzar a atribuirle numerosas obras.414 Esta pieza ya era 
conocida por la Junta, pues el febrero anterior ya había sido ofrecida por el cura de la 
parroquia de Bellcaire, don Francisco Galcerán y Solé, junto con otras piezas: un altar con 
pinturas antiguas sobre tabla, un tabernáculo barroco con la imagen de la Virgen, y dos 
bacinas de latón.415 En un estilo que ya hemos visto en las cartas de oferta del propio 
Dupont, el párroco apremiaba a la Junta a su adquisición manifestándole su “deseo de 
evitar que se pierdan para Barcelona y para España”,416 lo que ponía de manifiesto que 
estaba dispuesto a cederlas a quien estuviese interesado en comprarlas.  
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411 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 24.02.1912, ANC1-715-T-455, p. 14 
412 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 12.10.1912…, ANC1-715-T-2072, imagen 31; Vid. Anexo 5.4 “Cartas 
enviadas por Celestino Dupont a la Junta de Museos de Barcelona”, p. 353. 
413 Vid. Anexo 5.3.2 “Pintura”, Id. CD 030, p. 314. 
414 En la actualidad, Alberto Velasco, conservador del Museo de Lérida, está llevando a cabo la tesis doctoral 
sobre este artista. Recientemente ha identificado las dos tablas laterales que formaban parte de este retablo y 
que representan a San Pedro y San Antonio Abad, que se conservan en el Museo Goya de Castres desde su 
adquisición en una subasta parisina en 1996 (Cf. VELASCO, Op.cit., 2012, p.40) Dicha identificación ha sido 
posible gracias a las fotografías conservadas en la documentación de la Junta de Museos proporcionadas en 
1912 por el párroco de Bellcaire (Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 10.02.1912…, ANC1-715-T-2060, 
imágenes 17-18), que le permitieron constatar que el retablo sufrió una mutilación en el momento de 
construir un camarín barroco en el que acabaron integradas.  
415 Cf. BORONAT, Op. cit., pp. 418-419. 




Pedía por el conjunto de piezas 4.000 pesetas, aunque se mostraba abierto a “atender 
ofertas o justiprecios que le convinieran”.417  
La Junta, inicialmente interesada por la oferta de Galcerán, acordó enviar una comisión 
para su examen in situ formada por los vocales técnicos de la Junta Manuel Rodríguez 
Codolà y Jeroni Martorell, que se desplazaron a Bellcaire el 26 de febrero a examinar las 
piezas con el fin de valorar la conveniencia o no de su adquisición.418 Los comisionados 
elaboraron un completo informe en el que descartaron directamente la adquisición del 
tabernáculo por considerarse “obra vulgaríssima, que ni per sas líneas generals ni detalls de 
talla, mereix cap atenció”, y de las bacinas, por ser ejemplares corrientes que no 
aumentarían el valor de las que ya poseía el museo.419 De todas las piezas, únicamente 
apuntaban al interés de la tabla de Pere García: 
“Entenèm que fou notabilíssima, segons se dedueix d’algun fragment que encare’s presenta 
intacte, ja que el conjunt, degut a l’acció del temps y descuits de conservació, está descolorida y 
plena d’esquerdes; algunes figures apareixen repintades per mans poch aptes. Ab tot, aquesta 
obra té dugues circunstancies apreciables: una d’elles es el bon estat del cap de la Mare de Deu, 
que conserva l’execució íntegra del autor, y l’altre que’l nom d’aquest apareix al peu del trono, 
rodeijat d’angels. En tal lloch, en caràcters gòtichs, se llegeix l’inscripció ‘Pere García de 
Benavarre ma pintat’ i afegida tot seguit, la data 1463, en xifres modernes, que una mà pietosa va 
escriure sobre dels noms antichs, raspats anys enrera segons explicaren”420 
Por la tabla sola, el párroco se mostraba dispuesto a ofrecer 3.500 pesetas, precio que los 
comisionados consideraban excesivo teniendo en cuenta el mal estado de conservación en 
el que se hallaba, aunque sí que manifestaban el interés documental de la misma al estar 
firmada por el que, por el aire general de la obra, afirmaban que debió ser un gran 
maestro.421  
La Junta, considerando este informe y el hecho de que el autor era desconocido, acordó 
unánimemente desestimar la compra.422 Ante esta negativa, deducimos que Galcerán lo 
ofreció a Dupont, que visitaría la iglesia meses después y que, siendo consciente del interés 
de la pieza, sí que optó por su adquisición junto con la mencionada estatua gótica 
procedente de la misma parroquia, que Galcerán no había incluido en su oferta a la Junta.423 
Este hecho evidencia la picaresca por parte del eclesiástico, que no debió informar al 
anticuario de que meses antes había recibido una negativa por parte de la Junta.  
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417 Cf. Id. 
418 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 10.02.1912, ANC1-715-T-454, p. 7. 
419 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 10.02.1912…, ANC1-715-T-2060, imagen 23.  
420 Cf. BORONAT, Op.cit., 418. Queremos aclarar, no obstante, que Boronat yerra al citar la referencia, ya 
que dicho informe no se encuentra en la complementación de actas de la sesión del 09.03.1912, sino en la del 
10.02.1912. Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 10.02.1912…, ANC1-715-T-2060, imágenes 23-24.  
421 Id. 
422 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 31.10.1912, ANC1-715-T-467, p. 4. 
423 Desconocemos de qué escultura se trata pues en la documentación de la Junta de Museos no se adjuntan 
fotografías. Sin duda sería una pieza de gran calidad, teniendo en cuenta que pedía por ella 3.000 pesetas, 
prácticamente la misma cantidad que por el retablo. Es probable que, considerando el estado de conservación 





Así, Dupont se daría cuenta de ello únicamente en el momento en que la ofreció a la 
institución, cuando ésta ratificó su desinterés por la tabla notificándole que el párroco de 
Bellcaire ya la había ofrecido por un precio inferior al solicitado por él, hecho que no es 
cierto, pues Dupont pedía por ella la misma cantidad que la demandada en su momento 
por Galcerán, es decir, 3.500 pesetas.424 Ello pone de manifiesto que, seguramente, Dupont 
adquirió la tabla al párroco por un precio bastante inferior al que éste había solicitado por 
ella a la Junta, pues ante la negativa recibida pensaría que el precio que había pedido era 
demasiado elevado.  
Otra posibilidad factible es que Dupont y el párroco se hubieran puesto de acuerdo. Es 
decir, quizás, Galcerán, teniendo en cuenta las dudas manifestadas por la Junta para 
adquirir el retablo, y viendo que las otras piezas habían sido directamente descartadas, 
podría haber encargado a Dupont, a cambio de una comisión, que ofreciera nuevamente 
retablo por el mismo precio, por si esta vez la Junta se replanteaba su adquisición, 
añadiendo una nueva pieza al lote: la mencionada escultura gótica. En caso de que esta 
hipótesis fuera cierta, a ambos les habría salido mal la operación, pues la Junta no aceptó la 
oferta.  
No se vuelve a hacer referencia en la documentación ni a la escultura ni al capitel, por lo 
que entendemos que se desestimó directamente su adquisición. Tampoco volvemos a tener 
noticias del retablo de Pere Garcia hasta 1925, cuando fue ofrecido de nuevo a la Junta por 
los hermanos Carles i Sebastià Junyer, que pedían por él 70.000 pesetas.425 Joaquim Folch i 
Torres elaboró un completísimo dictamen técnico de la pieza que fue presentado a la 
Comisión de Arte Medieval y Moderno, y esta vez sí que se aprobó su adquisición.426 Los 
argumentos proporcionados en el informe eran, además de la evidente autenticidad de la 
tabla,427 la importancia documental que se le atribuía por ser una pieza capital de la pintura 
catalano-aragonesa, considerando al artista un maestro que creó tendencia.  
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424 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 31.10.1912…, ANC1-715-T-2073, imagen 37.  
425 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 14.02.1925, ANC1-715-T-680, p. 2. Maria Josep Boronat señala que 
fueron los hermanos Junyent [Oleguer y Sebastià] los que vendieron la tabla a la Junta en el año 1922 o 1923 
(Cf. BORONAT, Op.cit., p. 419). No obstante, tal y como se hace patente en las actas, la obra ingresó en 1925 
y fueron en realidad los hermanos Junyer [Sebastià y Carles], no Junyent, los ofertores de la misma; confusión 
a la que ya había hecho referencia Alberto Velasco en su estudio sobre el retablo de la iglesia de Sant Joan del 
Mercat de Lérida (Cf. VELASCO, Op.cit., 2012, p.10). 
426 El informe puede consultarse en la documentación de la Junta que, como ya hemos apuntado, está 
digitalizada. No obstante, no está correctamente catalogado, pues figura como título del mismo “Proposta 
d’adquisició del retaule gòtic la Verge de la llet de Santa Catalina de Torroella de Montgrí efectuada per Carles 
i Sebastià Junyer i Vidal” (Cf. ANC1-715/JMC, ANC-715-T-2434, imágenes 1-18).  
427 Señala el apartado del informe relativo a la autenticidad: “Un detenido examen de la tabla permite afirmar 
su autenticidad más absoluta, así en el conjunto como en cada uno de los detalles y figuras. Nada denota que 
haya retoques de importancia, ni por lo extensos ni por los detalles a que podrían afectar. Puede afirmarse 
que los relevados del fondo, los ropajes de las figuras, las encarnaciones de los rostros y manos de todas ellas 
así como el cuerpo del Niño Jesús corresponden a la época que debe atribuirse a la tabla por sus caracteres. 
Una de las pruebas de mayor eficacia de la autenticidad halláse en la uniformidad del craquelé de la pintura en 
toda su extensión. Esta uniformidad es de falsificación casi imposible, así como lo es su disimulo por medio 
de pintura sobrepuesta, que existe solamente en algunos puntos insignificantes donde los clavos de 
construcción de la tabla descascarillaron la pintura. En estos puntos es donde puede apreciarse claramente lo 
que es un retoque de lo que es la pintura verdadera. Tampoco puede dudarse, por los mismos motivos 
indicados, de la autenticidad de la inscripción que nos da el nombre de un maestro aragonés hasta ahora 
desconocido. El hecho de estar borrada la fecha puede explicarse por la manifestaciones del ofertor, según el 




Además, el hecho de estar firmada permitía comenzar a atribuir otras obras a este artista, 
algo que ya había sido apuntado en el informe de 1912.428 En cuanto al precio, la Junta 
acordó ofrecer 50.000 pesetas por ella, y en caso de que los hermanos Junyer no 
accedieran, aceptó elevar el importe hasta un máximo de 60.000 pesetas.  
Aunque el informe dejaba muy claro la necesidad de adquirir la tabla a toda costa, también 
aludía a la importancia de mostrarse cautelosos ante los propietarios para que éstos, visto el 
interés, no elevaran más su precio, pues la Junta no podía sobrepasar los límites 
presupuestarios.429 Por otro lado, no consideraban que la cantidad demandada por los 
Junyer fuera excesiva, teniendo en cuenta lo que se pagaba en esos años por la pintura 
gótica y que, además, se trataba de una obra firmada.430  
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aproximados a los de la escuela sienesa, y asimismo borrada la inscripción como si alguien hubiese tenido la 
intención de dar a la obra una apariencia italiana, a la cual el nombre y la fecha estorbarían. Es posible pues 
que haya habido un intento de destrucción de la leyenda, rascándola, y que a fin de evitar que las 
desigualdades que la raspadura hubiera dejado en la superficie se desistiera a ello […]” (Cf. ANC1-715/JMC, 
“Proposta d’adquisició del retaule gòtic la Verge de la llet de Santa Catalina de Torroella de Montgrí [sic] 
efectuada per Carles i Sebastià Junyer i Vidal”, ANC-715-T-2434, imágenes 9-10). 
428 Señala el apartado del informe relativo al interés arqueológico de la tabla: “[…] esta tabla tiene un 
extraordinario interés, en primer lugar porque dentro de la pintura aragonesa que actualmente conocemos, y 
que por sus caracteres se ha ganado el título de agria, esta pintura representa una pieza capital, diríamos la flor 
de esta producción. De tal manera lo consideramos así que el hecho de hallarse la firma en esta obra nos hace 
pensar en que, maestro Garcia de Benabarre, sería el artista de genio que creó el tipo y dio las fórmulas del 
estilo al cual se refirieron los maestros minore [menores] aragoneses, de modo que nuestra tabla tiene a 
nuestro entender el interés capital de serie” (Cf. ANC1-715/JMC, “Proposta d’adquisició del retaule gòtic la 
Verge de la llet de Santa Catalina de Torroella de Montgrí [sic] efectuada per Carles i Sebastià Junyer i Vidal”, 
ANC-715-T-2434, imágenes 9-10). 
429 Señala el informe en relación al precio: “Es opinión nuestra (que manifestamos por tratarse de un 
documento reservado) que quien podría pagar más esta pieza es el Museo de Barcelona, puesto que con ella 
ingresa una obra que puede considerarse clave de clasificación de un grupo importante de pintura 
cuatrocentista. Naturalmente que este interés no debe pesar en el trato con los vendedores y la Junta debe 
situarse como otro comprador cualquiera dentro de los límites que señalan algunas adquisiciones de 
ejemplares similares, hechas por el museo y por coleccionistas barceloneses”. (Cf. ANC1-715/JMC, 
“Proposta d’adquisició del retaule gòtic la Verge de la llet de Santa Catalina de Torroella de Montgrí [sic] 
efectuada per Carles i Sebastià Junyer i Vidal”, ANC-715-T-2434, imagen 12).  
430 Es interesante apuntar la increíble revalorización que se produjo en esos años del arte gótico, pues frente al 
precio de 3.500 pesetas que se pedía por la tabla en 1912 y que provocó su rechazo por considerarse excesivo, 
tan solo trece años más tarde la Junta se mostraba dispuesta a pagar hasta 60.000 pesetas por ella, y 
consideraba el precio razonable teniendo en cuenta lo que se pagaba en aquellos momentos por ejemplares 
similares. Precisamente, entre los ejemplos que se proporcionaban en el informe se señalaba la adquisición 
que había tenido lugar en 1923 [sic] de la tabla de la Virgen de Cervera por 40.000 pesetas, cantidad que el 
obispado de Solsona solicitaba por ella pues era el precio que, al parecer, había sido ofrecido precisamente 
por Celestino Dupont (Cf. ANC1-715/JMC, “Proposta d’adquisició del retaule gòtic la Verge de la llet de 
Santa Catalina de Torroella de Montgrí [sic] efectuada per Carles i Sebastià Junyer i Vidal”, ANC-715-T-2434, 
imagen 13). La tabla a la que hace referencia Folch i Torres es el compartimento central de un retablo 
consagrado a la Virgen, procedente de la iglesia parroquial de Santa María de Cervera. Fue pintado por 
Ramón de Mur c.1415-1425 y representa a la Virgen de la leche rodeada de ángeles músicos (MNAC/MAC 
15818). En el informe que elaboró el mismo Folch i Torres en 1922 en el que se planteaba la conveniencia de 
su compra se señala: “El retaule de Cervera ha arribat a esser ofert a la Junta de Museos després d’una serie 
d’anys d’haver sigut festejat pels antiquaris. Aixó vol dir que les ofertes fetes li han senyalat un preu 
relativament elevat, i que, si no havía sigut venut fins ara, era mercés a l’interés que per la séva conservació 
sentía un grup de ciutadans de Cervera que han transigit, davant les necessitats de l’esglesia parroquial, en la 
venda, a condició de que sigués féta al Museu de Barcelona. A tal efecte […] el Bisbat va peritar el retaule i la 
caixa que l’acompanya pel preu de la major oferta rebuda, que es el de quaranta mil pessetes” (Cf. ANC1-
715/JMC, Sesión del 17.02.1922…, ANC1-715-T-2353, imagen 73). Por tanto, Dupont fue el anticuario que 
contribuyó a “fijar” el precio de la tabla, y también habría sido su adjudicatario en caso de que la Junta no 




Carles Junyer no se mostró de acuerdo con el precio de 50.000 pesetas ofrecido, tal y como 
manifestó en una carta dirigida a Folch i Torres en la que lamentaba que le propusieran una 
cantidad tan baja, considerando, además, el precio tan ajustado que había solicitado por ella 
en deferencia al Museo, para el que supuestamente la había estado guardando.431 Al no 
haber hallado documentación que apunte al precio final de adquisición, suponemos que la 
Junta pagó por ella las 60.000 pesetas que se había marcado como cantidad máxima.  
Tras ingresar en los fondos del Museo, se habló por primera vez del autor del retablo en 
1929. El responsable de darlo a conocer fue el propio Folch i Torres en un artículo 
publicado en la Gaseta de les arts, gracias al que conocemos el periplo de esta tabla por el 
extranjero hasta regresar a Cataluña, que probablemente le fue explicado por los hermanos 
Junyer.432 No obstante, Folch i Torres apunta que, al parecer, la tabla fue adquirida de 
origen al anticuario señor Comabella.433  
Esta información únicamente sería correcta en caso de que se pudiera demostrar la 
hipótesis anteriormente planteada acerca de un posible acuerdo entre el párroco de 
Bellcaire y Dupont para vender la tabla. Si así fuera, es probable que tras la negativa de la 
Junta a comprar el retablo, éste permaneciera en la iglesia y que entonces fuera Comabella 
el que finalmente la hubiera adquirido y vendido en el extranjero. En caso de que esta 
hipótesis no se llegara a corroborar, entonces la información proporcionada por Folch i 
Torres no sería cierta, pues Dupont habría sido el comprador en origen y el responsable de 
sacarla del país, algo que parece más plausible teniendo en cuenta sus antecedentes como 
uno de los anticuarios de Barcelona “más internacional”.  
También existe la posibilidad de que Dupont la vendiera a Comabella tras la negativa de la 
Junta y que éste fuera quien la sacara de España. No obstante, por el momento no tenemos 
más pruebas documentales que solucionen el enigma.  
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431 Señalaba en la carta: “Y por lo que respecta al caso concreto de esa tabla, si no fuera bastante contundente 
el hecho de haberla ya guardado desde su adquisición para el Museo sin haberla enseñado a nadie, tengo el 
gusto de manifestarle […] que estoy dispuesto, como otras veces, a predicar con el ejemplo cediéndola al 
museo por un precio muy inferior al que se podría obtener, no ya en el extranjero, sino en España, en 
Barcelona mismamente, donde tendría a buen seguro infinidad de compradores que se la disputarían. Y no 
hablemos de fuera de España, ya que esa tabla es tan estupenda, tan extraordinaria, tan rara, tan única que 
tiene “mercado” universal y se abriría paso entre lo mejor de lo mejor. Cosas que están muy por debajo de esa 
maravilla han obtenido en ventas extranjeras especialmente en los Estados Unidos, precios extraordinarios 
[…]. Yo no he tenido la suerte de comprar tablas en aquellos tiempos en que dicen se compraba tan barato, 
aparte de que una maravilla de ese género en ninguna época se ha comprado a bajo precio […]. Hay que tener 
en cuenta el cambio radical que se ha operado en la compra-venta de esas cosas de algunos años a esta parte; 
pues lo que antes dicen se compraba en diez ahora hay que pagar doscientos […]. Y por lo que se refiere a esa 
tabla he de manifestarle que, aparte de que tuve que hacer grandes esfuerzos para que ella se quedara aquí, 
tuve, asimismo, que pagar mucho dinero. Sentiría viesen en mi un anticuario de oficio que trata de explotar el 
valor extraordinario de esa tabla, ya que de ser así de manera muy distinta hubiera procedido. […] estoy 
dispuesto una vez más a sacrificarme cediéndola conscientemente a un precio casi ínfimo, teniendo en cuenta 
su valor, mas no por el precio de cincuenta mil pesetas que ustedes ofrecen. Creo no soy yo solo el que debe 
hacerlo todo” (Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 28 de febrero de 1925…, ANC1-715-T-2416, imágenes 15-
19). 
432 Cf. FOLCH, J. “Una taula del mestre Garcia de Benabarre”, Gaseta de les arts, Segona Època, Any II, núm. 
6, 1929, pp. 28-30. 
433 Probablemente se trata de Joaquim Comabella (1860-1916), uno de los primeros anticuarios en 
establecerse en Barcelona, con negocio situado en la calle conde de Asalto, actual Nou de la Rambla. Cf. 













Finalmente cabe hacer referencia a una última oferta por parte de Dupont en 1912. Se trata 
de dos retablos medievales que pertenecían a A. Salzedo,434 un anticuario madrileño de 
origen francés para el que Dupont estaría actuando como intermediario.  
Tal y como se deduce de la carta enviada por Salzedo a Dupont el 3 de mayo de 1912, en 
una de sus visitas a la capital, éste visitó la casa del anticuario madrileño, y al ver las dos 
tablas pensó que podrían interesar a la Junta. Probablemente le propuso negociar la venta 
en su nombre a cambio de una comisión, para lo cual le solicitó fotografías de las piezas. 
Salzedo pedía por ellas como último precio 17.000 pesetas “10000 por la tabla del siglo 
XIV y 7000 por la otra, precio muy ventajoso para volver a vender, tratándose de piezas de 
esta importancia, sin un retoque y muy curiosas de asunto” y adjuntaba fotografías de 
ambas obras.435 
La Junta, dada su política de someter a examen las piezas, acordó en la sesión del 18 de 
mayo que no podría formular resolución alguna hasta no poder observar las tablas 
presencialmente.436 No obstante, no hemos hallado más noticias en la documentación en la 
que se haga referencia a ellas, por lo que entendemos que ya no se volvió a tratar el tema.  
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434 Cf. BORONAT, Op.cit., p. 422. No sabemos si se refiere a Alberto Salzedo o a Andrés Salzedo, dos 
anticuarios de la misma familia (el abuelo y el nieto). Marés nos proporciona algunas noticias sobre ellos. El 
primero estaba ubicado en el entresuelo de la calle Carrera de San Jerónimo, encima de la tienda de otro 
anticuario, Generoso García. Andrés se estableció en la calle del Prado 29, después pasó a la Carrera de San 
Jerónimo, y por último en la Plaza Cordón 1. Estos anticuarios estaban bien conectados con París, pues 
mantuvieron relaciones comerciales con el gran anticuario Jacques Seligmann (1858–1923), entre otros. Cf. 
MARÈS, Op.cit, p. 251.  
435 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 18.05.1912…, ANC1-715-T-2065, imágenes 7-11, 42. 
436 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 18.05.1912, ANC1-715-T-460, pp. 4-5. 
Fig. 88 Interior de la casa de Luís 
Plandiura de la calle Ribera de Barcelona 

















Gracias a las fotografías aportadas sabemos la iconografía de las obras. Una de ellas, de 
escuela castellana del siglo XV, representaba a la Virgen flanqueada por dos santas que han 
sido identificadas como Santa Inés y Santa Dorotea, y entró a formar parte de los fondos 
del Museo años después, procedente de la colección de Lluís Plandiura (MNAC 4510).437  
Desconocemos el modo en que la tabla ingresó en dicha colección, ya que en la 
documentación del archivo personal de Plandiura no hemos hallado datos que arrojen luz 
acerca de su adquisición, aunque sí que tenemos constancia de que en 1926 ya figuraba en 
su poder, tal y como se hace patente en una fotografía de su casa en la que se aprecia la 
tabla colgada en el tramo de escalera (fig.88).  
Es probable que el coleccionista se la comprara directamente a Salzedo en uno de sus viajes 
a Madrid, pues sabemos que a finales de aquella primera década del siglo XX, Plandiura y el 
anticuario mantuvieron algunos tratos comerciales, pues se conserva correspondencia entre 
ambos personajes. No obstante, en las cartas localizadas se hace relación a piezas 
cerámicas, no pinturas. También existen algunas facturas en las que se notifican abonos del 
anticuario al coleccionista, aunque no se aportan referencias concretas a ninguna pieza.438  
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437 Maria Josep Boronat señala que la obra entró a formar parte de las colecciones del museo por donación de 
Lluís Plandiura y remite a consultar un capítulo posterior de su propio libro, concretamente el IV, punto 7 
“Compra de retaules d’època cabdal de l’art gòtic català” (cf. BORONAT, Op.cit., 422). No obstante, esta 
información está confundida, ya que al seguir las indicaciones de la autora y acudir a dicho apartado vemos 
que la única referencia a donaciones de Lluís Plandiura es un retablo del siglo XV que donó en 1922 que 
representa a San Nicolás, San Juan Bautista y San Sebastián y tres escenas relativas a episodios de la vida de 
cada uno (MNAC/MAC 15826). Cf. BORONAT, Op.cit., p. 680; ANC1-715/JMC, Acta… del 10.03.1922, 
ANC1-715-T-642, p.4; Sesión del 10.03.1922…, ANC1-715-T-2354, imágenes 4, 17-19. 
438 Cf. AHCB, Fondo personal de Lluís Plandiura i Pou (AHCB 3-233/5D.54-7, LP35-186-187; 5D.54-9, LP 
45-73-74; LP 45-143). 
Fig. 89 Tabla ofrecida por A. Salzedo en 1912. Fuente: ANC1-




También cabe la posibilidad de que, al no comprarlos la Junta, Dupont los ofreciera en 
nombre de Salzedo a aquellos coleccionistas que sabía que podrían estar interesados en su 
adquisición, siendo Lluís Plandiura el que llevaría a cabo la compra del retablo del MNAC.  
La otra tabla, cuyo paradero actual desconocemos, representaba a un santo obispo rodeado 
de ángeles, y flanqueado por cuatro escenas, cuyas dimensiones sin el marco eran de 1,85 x 
1,50 m. (fig.89).439 Probablemente Salzedo le dio salida rápidamente pues, tal y como 
señalaba en la mencionada carta, había varias personas interesadas en la compra de estas 
piezas.440 
El último año en el que tenemos constancia documental de las relaciones entre Dupont y la 
Junta es 1913. En esta ocasión no se trata de ninguna oferta de adquisición, sino que su 
nombre figura en relación al asunto de la compra de la renombrada colección de tejidos de 
Josep Pascó, que había fallecido dos años antes, y que había sido ofrecida por sus 
herederos a la Junta. Consistía en más de un millar de ejemplares de todo tipo cuyo ingreso 
en los fondos museísticos contribuiría, como señalaba Folch i Torres en un artículo sobre 
dicha colección, a “[…] formar un historial complet de l’art del teixit desde les mostres 
coptes fins a l’art lleuger i elegant de les sedes lioneses del temps de Lluis XVI; fins al 
moment en que amb l’invent del teler Jacquart se venia a produir la moderna revolució 
industrial […]”.441  
Con motivo de la oferta, y ante la necesidad de captar fondos para poder asumir su 
compra, la colección se expuso en el Museo Arqueológico y de Artes Decorativas, pues “el 
preu total de la col.lecció en venda no era pas una quantitat a la que el Museu pogués 
arribar amb els seus cabals propis, ni de molt troc de lluny, quaranta cinc mil duros son 
molt duros per als nostres reduits presupostos de cultura”.442  
De esta forma, se pretendía dar a conocer la colección al público y sensibilizar e interesar a 
las corporaciones, Ayuntamiento, Diputación y “[…] a totes aquelles persones que pels 
seus medis de fortuna i el seu amor a les coses de la nostra cultura en formació […]”,443 
pudieran ayudar a conseguir los fondos necesarios para su adquisición, y así evitar que fuera 
a parar a museos extranjeros, como el Museo de la Cámara de Comercio de Lyon o el 
Museo de Arte Industrial de Berlín, que ya se habían mostrado interesados en adquirirla. 
Folch i Torres, llamaba especialmente a contribuir: 
“[…] abans que tots, als comerciants i als industrials, perque amb això no farien rés més 
que demostrar entendre amb el seu negoci, i no pas com molts poden creure, obra de 
‘mecenes’ o de desvagat ‘amateur’, car la compra d’aquesta col·lecció, al cap d’avall, no és 
rès més que un negoci per a nosaltres, una font de riquesa per a la nostra industria, un 
element de civilització que ens és del tot necessari donat el nostre estat actual”.444 
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439 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 18.05.1912…, ANC1-715-T-2065, imagen 11. En 1915 estaba en poder 
del anticuario José Valenciano, de acuerdo a una fotografía localizada en el AFB (cliché 6819). 
440 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 18.05.1912…, ANC1-715-T-2065, imagen 9. 







Como buen aficionado a los tejidos que era, y probablemente con el amargo recuerdo 
todavía presente de haber tenido que dar salida a su colección textil en el extranjero al no 
comprarla la Junta, Dupont respondió a la llamada de Folch i Torres. Así, fue uno de los 
benefactores que realizó una aportación económica de 500 pesetas para contribuir a la 
adquisición de la colección Pascó y evitar así su salida del territorio, algo que sin duda 
debemos reconocer al anticuario.445 Su aportación y la de otros suscriptores,446 contribuyó a 
poder pagar el primer plazo pactado con los propietarios, que vencía el 1 de julio, y que se 
vio postergado en espera de la aprobación de los presupuestos extraordinarios municipal y 
provincial.447 
A partir de estas fechas ya no volvemos a tener noticias de Celestino Dupont en relación 
con la Junta de Museos. A pesar de que desconocemos los motivos por los que finalizaron 
los tratos comerciales entre el anticuario y la institución, todo apunta a que fueron las 
cuestiones económicas, pues a partir de 1914 el presupuesto que tenía la Junta para nuevas 
adquisiciones se vio muy reducido y los años subsiguientes fueron muy complicados para la 
institución. Maria Josep Boronat lo explica muy bien cuando señala que en los primeros 
años de funcionamiento de la Junta Mixta, es decir, a partir de 1907, existía en el 
Ayuntamiento un presupuesto especial denominado “de cultura”, parte importante del cual 
iba destinado a nuevas adquisiciones. Sin embargo a medida que los años fueron pasando, 
las partidas destinadas a ello fueron menguando sustancialmente. 448   
El año 1914 fue muy difícil para la Junta, pues atravesó por dificultades económicas 
ocasionadas por el enorme esfuerzo que había supuesto la adquisición de la mencionada 
colección Pascó y la ingente inversión destinada a la adecuación del edificio del Arsenal de 
la Ciudadela, que iba a albergar el Museo de Bellas Artes Antiguas y Modernas.449 En ese 
año y los siguientes, apenas hubo consignación para comprar nuevas obras y se rechazaron 
numerosas ofertas.450   
Fue a partir de 1917 cuando la época de crisis llegó a su fin, pero entonces tampoco se 
retomarán las relaciones entre la Junta y Dupont. A ello hay que añadir la gran competencia 
que existía en aquellos momentos para adquirir obra medieval. Así, frente a los primeros 
tiempos de formación de la Junta, en el que las principales piezas de arte medieval catalán 
estaban disponibles en el mercado a precios relativamente asequibles, además de ser posible 
encontrar muchas in situ, con el paso de los años estas facilidades se redujeron.  
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445 No será la primera vez que realizará una aportación económica para contribuir a la adquisición de una obra 
mediante suscripción popular, pues en 1922 también aportó 50 pesetas para comprar la célebre pintura La 
Vicaría, de Marià Fortuny. Cf. La Vanguardia, 18 de julio de 1922, p. 7. 
446 Otros de los contribuyentes fueron Francesc Vilumara, con 100 pesetas; Teresa Amatller, la viuda e hijos 
de Francisco Cabot y Francisco Fabregas, con 500 pesetas; y los señores Batlló y Batlló, con 1000 pesetas. 
447 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 07.06.1913, ANC1-715-T-481, p.8.  
448 Cf. BORONAT, Op.cit., pp. 362-366. 
449 Josep Pla, en Vida i miracles de Josep Pijoan relata la amargura que sentía Pijoan al ver que el presupuesto 
para adquisiciones se redujo enormemente para habilitar un edificio que él consideraba desastroso, y al que se 
había destinado un presupuesto de 800.000 duros para añadirle dos alas, algo insensato según sus palabras: 
“Era una pura insensatesa de despendre de tants diners en un edifici que de cap de les maneres no tenia 
remei. El projecte era tan esbojarrat com tot el que s’havia fet a l’Arsenal. Hom es disposava a despendre 
alegrement aquella fabulosa quantitat, i Pirozzini (que era de la colla de Puig) regatejava cent pessetes en la 
compra d’un retaule magnífic per al Museu”(PLA, Op.cit., p.238). En este capítulo se evidencian de manera 
muy clara los desacuerdos que existían entre Pijoan y Puig i Cadafalch a la hora de proceder. 




Ello fue debido, entre otros factores, a la gran revalorización del arte de esta época 
impulsado a raíz de las exposiciones municipales y el movimiento del excursionismo 
científico, que avivaron el interés por parte de los coleccionistas locales y extranjeros por 
hacerse con ellas, generándose una competencia feroz, además del hecho de que cada vez 
más existía una mayor conciencia de su valor y su necesidad de protección. Por tanto, es 
probable que a finales de la primera década del nuevo siglo a Dupont ya no le resultase tan 
sencillo conseguir obras que fueran del interés de la Junta, además del exiguo presupuesto 
con el que contaba la institución, que hacía que fuera extremadamente selectiva en sus 
adquisiciones. 
Otra de las posibles causas que apuntarían al cese de los tratos comerciales entre Dupont y 
la Junta podría ser la situación económica delicada que estaba atravesando el anticuario, 
pues como ya hemos explicado anteriormente, perdió mucho dinero de los fondos de 
inversión que tenía en Alemania al estallar la Primera Guerra Mundial, algo que también 
comenta en sus memorias Frederic Marès: “La primera guerra europea cerró su negocio en 
el extranjero. Ciertas especulaciones de bolsa, y la compra de marcos, acabaron por anular 
el gran sueño conseguido”.451 Aunque desconocemos el alcance de estas pérdidas, 
probablemente a partir de ese momento, y hasta su traslado a Sevilla donde comenzaría a 
recuperarse paulatinamente, sus actividades comerciales en Barcelona fueron más 
reducidas. 
A pesar de lo señalado, y llegados a este punto, hemos de hacer mención a un nuevo 
personaje relacionado con Dupont y la Junta que aparece en la palestra y que podría 
cambiar nuestras hipótesis sobre la interrupción de las relaciones entre nuestro anticuario y 
la institución. Se trata de Mauricio Fontquerni (1873-1959), personaje del que apenas 
tenemos noticias más allá de las aparecidas en la documentación de la Junta de Museos, con 
la que también llevó a cabo tratos comerciales a partir de 1911.  
La primera vez que figura mencionado en los documentos de la institución es en 
noviembre de 1911. Coincidiendo con el ofrecimiento de Dupont del brocal de pozo árabe 
que, como hemos visto, acabó ingresando en los fondos museísticos, Fontquerni también 
ofreció una pieza árabe, concretamente un fragmento de madera labrada, que fue adquirida 
por 80 pesetas.452 No sabemos con total seguridad de qué pieza se trata, pues en la 
información que Fontquerni proporcionó no figuran las dimensiones ni ninguna 
descripción de la decoración. Creemos, no obstante, que se trata del fragmento derecho de 
una viga del siglo XIII-XIV conservada en las reservas del MNAC (fig. 90). En la ficha de 
la pieza conservada en el archivo interno del Museo se señala que presenta una decoración 
“de tipo mudéjar” cortada en la cara principal, con motivos de tipo vegetal que se repiten, 
entre los que aparecen las palmas, muy características. Hay también decoración en el 
extremo de la cara posterior (MNAC/MAC 158452). 
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451 MARÈS, Op.cit., p. 227. 
452 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 11.11.1911…, ANC1-715-T-2046, imagen 20; Acta… del 25.11.1911, 
ANC1-715-T-448, p.4; Sesión del 25.11.1911 de la Junta de Museos de Barcelona, ANC1-715-T-2047, 
imágenes 26-28. En una de las caras lleva pintado en rojo el número 53.302. Este número se corresponde 
tanto en el libro de registro como en la ficha con una baldosa vidriada del Museo de Cerámica. Posiblemente 
se le dio originalmente este número, y posteriormente no se anotó en el libro de registro correspondiente. Por 












Lo más curioso es que tanto esta carta de Fontquerni como las demás que se sucederán en 
esos años presenta la misma letra que muchas de las otras misivas que el propio Dupont 
envió a la Junta, siendo diferente únicamente el tipo de letra de la rúbrica (figs. 91 y 92). 
Este hecho nos llevó a plantearnos qué vincularía a los dos personajes, y gracias a la 
presente investigación hemos podido averiguar la existencia de un nexo familiar entre 
ambos, ya que Mauricio Fontquerni era el cuñado de Celestino Dupont, pues estaba casado 
con Cecilia Farré Llort (1882-1953), hermana menor de su esposa (fig.93).  
Al parecer, Cecilia también se estableció como anticuaria, y tenía su negocio en la calle 
Corribia 3, muy cerca de la tienda de la anticuaria Maria Esclasans a la que, según fuentes 
familiares, le unía una estrecha amistad. Al igual que esta última, también fue una mujer 
pionera de la época en cuestión de comercio de antigüedades, y viajaba por toda Europa en 
busca de piezas, contando con un piso alquilado en París, pues sus viajes a la capital 
francesa eran muy habituales. Mujer de baja estatura, era analfabeta, pero esta carencia la 
compensaba con un buen ojo, mucho carácter y una gran inteligencia. Era especialista en 
puntas y joyas y entre sus principales clientas estaba la Condesa de Lacambra.  
Teniendo en cuenta estas consideraciones, una de las hipótesis que se nos plantean es que, 
probablemente, Celestino Dupont introdujo en el negocio de las antigüedades a su cuñada 
Cecilia, al igual que habría hecho con su suegro, Jaume Farré. El hecho de que Cecilia no 
supiese escribir ocasionaría que su marido, Mauricio Fontquerni, fuera quien redactara las 
ofertas a la Junta en su nombre, y también escribiera la mayoría de las de Celestino, para el 
que quizás trabajaba puntualmente como su secretario.453 Lo que sí que sabemos con 
seguridad es que el cuñado de Dupont no se dedicaba al negocio de las antigüedades, pues 
trabajaba en la fábrica de tejidos Elías Ballesté, tal y como nos ha señalado su nieta.  
El no haber podido localizar noticias que se refieran a Cecilia Farré como anticuaria, a 
diferencia de su colega Maria Esclasans, sobre la cual sí que existe rastro de su actividad, 
nos hace pensar que Cecilia principalmente trabajaría para Celestino localizando piezas, 
tanto en España como en el extranjero. 
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453 Algunas de las cartas creemos que sí que fueron escritas por el propio Dupont, como por ejemplo la postal 
que hemos visto que envió a Artur Ramon Vendrell u otras dirigidas a la Junta en las que se observa una letra 
más irregular y temblorosa. 




Fig. 91 Recto y verso de una carta enviada por Celestino Dupont a la Junta de Museos en 1906 















Es muy posible que ambos hubieran establecido algún tipo de sociedad y que Farré 
vendiera algunas piezas de Dupont llevándose una comisión, además de vender las suyas 
propias en el mencionado establecimiento de las inmediaciones de la Catedral.  
En el caso de que fuera cierta esta hipótesis, la interrupción de las relaciones entre la Junta 
y Dupont no se habría dado realmente, pues Fontquerni, bien en nombre de su esposa, de 
Dupont, o de ambos, estuvo ofreciendo piezas a la institución hasta principios de la década 
de los veinte, momento que coincide con el traslado a Sevilla de Celestino y su familia. 
Además, nos llama la atención que, como veremos, en las ofertas presentadas por 
Fontquerni, éste urgía siempre a la Junta a pagar con rapidez, lo que constituiría un 
argumento más a favor de nuestra hipótesis de que detrás de estas ofertas se hallaba 
Dupont, pues como hemos señalado, en aquellos momentos estaba atravesando 
dificultades económicas y necesitaba efectivo. Por otra parte, en caso de que esta hipótesis 
se pudiera confirmar, no sabríamos hallar explicación al por qué Dupont actuaría a través 
de su cuñado y no presentaría las ofertas en su nombre. 
Consideramos interesante introducir las piezas en las que Fontquerni figura como ofertante 
pues, en caso de que con el tiempo podamos demostrar que Dupont era quien estaba 
detrás de esas ventas, podremos añadir nuevas piezas al catálogo de las obras que pasaron 
por sus manos. En el caso de que no se pueda demostrar y hallemos documentación que 
pruebe que Cecilia Farré era una anticuaria independiente, habremos desvelado la identidad 
de una nueva anticuaria, lo que no deja de ser una aportación interesante para conocer 
mejor la historia del sector en Cataluña.454 
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454 Únicamente hemos localizado una referencia a su figura, que hace alusión a su participación en la 
Exposición de cruces que se celebró en el Palacio de Bellas Artes durante los meses de octubre a diciembre 
de 1913, como complemento del I Congreso de Arte Cristiano (Cf. GUDIOL, J. “Les creus d’argenteria a 
Catalunya”, Anuari de l’Institut d’Estudis Catalans MCMXV-XX, Barcelona: 1923, pp. 284, 328, 349, 391). 
Fig. 93 La anticuaria Cecilia Farré 
Llort. Fotografía procedente del 















Después del fragmento de madera árabe, Fontquerni realizó otras ofertas de piezas que 
también fueron del interés de la Junta. La primera de ellas data de mayo de 1912 y consistió 
en unas cubiertas de encuadernación de cuero antiguas por las que pedía 90 pesetas “precio 
que por la importancia que tienen es sumamente barato como tendrán ocasión de juzgarlo 
así”.455  
Las cubiertas fueron examinadas por la Junta, que en la siguiente reunión acordó su 
adquisición por 60 pesetas, cantidad que había logrado negociar Font i Gumà y que 
Fontquerni se había mostrado dispuesto a aceptar “por no entrar en regateos”.456 Se trataba 
de unas tapas de encuadernación de 1608, con un original de título nobiliario y cenefas 
rectangulares con adornos en oro de floreros, almejas [sic.]457 y leones rampantes, de 
acuerdo con la descripción que se conserva de dicha pieza en el libro de registros del 
MNAC.458  
Por el momento no nos ha sido posible localizar físicamente la pieza, ni en el MNAC ni en 
el Museu del Disseny de Barcelona, donde sería lógico que se conservara, pues cuenta con 
otras piezas semejantes en sus fondos.  
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455 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 18.05.1912…, ANC1-715-T-2065, imagen 17. 
456 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 18.05.1912, ANC1-715-T-460, p.5; Acta… del 01.06.1912, ANC1-715-T-
461, p. 2; Sesión del 01.06.1912…, ANC1-715-T-2066, imágenes 9, 34, 43, 50. 
457 Probablemente está haciendo referencia a unas pechinas. 
458 Cf. Relación de ejemplares ingresados en los museos durante el año 1912 correspondientes al Museo de 
Arte decorativo y arqueológico, p.1. Archivo del registro del MNAC. Por la somera descripción 
proporcionada pensamos que podrían tratarse de unas cubiertas ejecutorias de nobleza, que contenían 
documentos que “encierran una sentencia solemne, en la que se establece un derecho, representativo de una 
decisión firme y ejecutiva; está hecha en nombre del rey […]. Antiguamente se les daba el nombre de Real 
Carta […] pero luego se ha venido empleando más frecuentemente la palabra ejecutoria” (HUESO, F. 
Exposición de encuadernaciones españolas, siglos XII al XIX: catálogo general ilustrado. Madrid: Blass, 1935, p.71) 
Fig. 94 Cruz con el crucificado. 
Limoges, segunda mitad del siglo 















Un año después ofreció una talla de madera policromada del siglo XV por 7.500 pesetas.459 
Dicha pieza que, según la opinión de Cabot, por sus características parecía proceder de 
Alemania o del bajo Rin, generó polémica en la Junta, pues había distintas opiniones con 
respecto su mérito, y por tanto, la conveniencia de su adquisición.  
Mientras que algunos vocales consideraban la estatua como “sumamente notable”, otros 
aludían a los retoques de policromía que se habían realizado. La opinión generalizada la 
consideraba demasiado cara y se acordó ofrecer 4.000 pesetas por ella.460 Esta cantidad no 
le pareció aceptable a Fontquerni, que respondió con una carta en la que daba como último 
precio 6.000 pesetas, poniendo de manifiesto que proponía esa cantidad teniendo en cuenta 
que la pieza sería para el Museo, pues estaba seguro de que en el mercado podría obtener 
por ella mucho más: “Si la dejo en este precio es por mediación del Sr. Cabot, porque él fue 
quien indicó que la ofreciera al Museo, de lo contrario no se pueden tener entretenidas 
estas piezas importantes”.461 A pesar de esta respuesta, la Junta acordó persistir en la oferta 
de 4.000 pesetas.462 No volvemos a tener noticias de dicha escultura, por lo que 
entendemos que Fontquerni se negó a aceptar el precio final ofrecido por la institución. 
En 1914 ofreció una cruz procesional con esmaltes por 2.500 pesetas.463 La Junta designó a 
los vocales Emili Cabot, Manuel Rodríguez y Joan Deus para estudiar la pieza y emitir un 
dictamen acerca de la conveniencia de su adquisición, autorizándoles a ofrecer por ella un 
máximo de 2.000 pesetas en caso de que la considerasen de interés.464   
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459 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 07.06.1913…, ANC1-715-T-2113, imagen 36. 
460 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 07.06.1913, ANC1-715-T-481, pp. 10-11. 
461 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 21.06.1913 …, ANC1-715-T-2114, imágenes 19-20. 
462 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 21.06.1913, ANC1-715-T-482, p.7 
463 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 31.01.1914…, ANC1-715-T-2130, imagen 40. 
464 Cf. Ibid, imagen 56. 
Fig. 95 Epifanía, Anónimo castellano. 
Segunda mitad del siglo XV, temple sobre 




Finalmente lograron que Fontquerni aceptara 1.900 pesetas por ella, aunque a cambio 
insistió en la urgencia del cobro en deferencia por haber aceptado la rebaja: “[…] aunque 
representa un pequeño sacrificio para mi espero de V. que en reciprocidad, no me hagan 
esperar muchos días en pagármela, por necesitar esta cantidad para poder obtener otras 
cosas que tengo a punto y si se me demorase el pago podría perjudicarme […]”.465  
La pieza se pagó con fondos municipales, y actualmente se conserva en la reservas del 
Museo (MNAC/MAC 12110). Se trata de una cruz del siglo XIII catalogada como 
procedente de Limoges, de plancha de cobre dorado sobre madera, con figuras aplicadas y 
placas con esmalte champlevé y cabujones en sus brazos (fig.94).  
En Diciembre de 1915 Fontquerni propone una nueva oferta de varias obras: dos tablas 
góticas enmarcadas con los asuntos de la Adoración de los Reyes, y la Presentación de Jesús en el 
templo, pidiendo la cantidad de 2.500 pesetas por la primera, y de 2.000 pesetas por la 
segunda. La tercera pieza se identifica como ostiario o pixis románico de cobre y esmalte, 
que ofreció por 2.500 pesetas.466 La Junta, tras el pertinente informe de los ponentes, 
manifestó su interés por el ostiario, dispuesta a pagar por él 1.700 pesetas, y por la primera 
de las tablas mencionadas, por la que ofreció 1.500 pesetas. Pese a la sustanciosa rebaja, 
estas cantidades fueron aceptadas por Fontquerni, pues las obras ingresaron en el Museo.  
El retablo de la Adoración de los Reyes (MNAC/MAC 15870) se conserva en las reservas y 
está catalogado como procedente de Castilla, de autor anónimo y datado de la segunda 
mitad del siglo XV (fig. 95). El ostiario románico tampoco se exhibe al público y en la base 
de datos del Museo aparece identificado como “copó”, aunque en realidad se trata de un 
molde para hacer neulas (MNAC/MAC 12119).467 Es una pieza del siglo XIII muy 
interesante y de gran valor por su antigüedad, pues son pocos los ejemplares conservados 
de esta época. Presenta decoración cincelada con motivos de ángeles y detalles de esmalte 
(fig. 96). El compartimento del retablo no adquirido fue devuelto a Fontquerni el último 
día del mes.468 
No volvemos a tener noticias de ofertas por parte del cuñado de Celestino hasta 1918, 
cuando ofrece una colección de cuarenta y dos vidrios esmaltados catalanes, aragoneses y 
castellanos de los siglos XVIII y XIX, por la que pedía 3.500 pesetas.  
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
465 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 14.02.1914…, ANC1-715-T-2132, imagen 82. 
466 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 11.12.1915, ANC1-715-T-533, pp. 6-7; Sesión del 28.12.1915…, ANC1-
715-T-2154, imagen 7. 
467 En el mencionado catálogo de la “Exposición de Hierros Antiguos españoles” aparecen algunos 
ejemplares semejantes procedentes de la colección privada de Domingo Torrent y Garriga, de Manlleu. (Cf.  
ARTIÑANO, Op.cit., 53-54). Para más información acerca de esta tipología de objetos vid. AMENÓS, LL. 
“Hostiers i neulers medievals del Museu Episcopal de Vic”. En: Quaderns del Museu Episcopal de Vic, vol. I. Vic: 
Museu Episcopal de Vic 2005, pp. 91-113; SELA, P. “Imágenes en las hostias eucarísticas: origen y 
significación de motivos iconográficos presentes en un medio secundario. En: MONTEIRA, I.; MUÑOZ, 
A.B; VILLASEÑOR, F. [eds.]. Relegados al margen: marginalidad y espacios marginales en la cultura medieval. Madrid: 
Grupo de Investigación de Historia del Arte, Imagen y Patrimonio Artístico. Instituto de Historia. Consejo 
Superior de Investigaciones Científicas, 2009, pp. 257-272. 
468 Cf. ANC1-715/JMC, BORONAT, Op.cit., 412; Acta… del 28.12.1915 y diligencia de aprobación del Acta 
de la sesión con fecha 05.02.1916, ANC1-715-T-534, p.5; Sesión del 28.12.1915…, ANC1-715-T-2154, 













La Junta se interesó por adquirirlos, teniendo en cuenta la escasez de este tipo de 
ejemplares en los fondos del Museo, además del hecho de tratarse de una colección 
completa, y acordó que podía ofrecer por ellos 3.000 pesetas, o bien por 2.700 pesetas 
separando cuatro de los ejemplares considerados menos interesantes.469  
Finalmente Fontquerni aceptó la oferta de 3.000 pesetas, solicitando nuevamente a la Junta 
que no se demorase más de un mes en pagar “[…] porque en los tiempos que corremos no 
permiten demoras largas”.470 Actualmente se conserva la práctica totalidad en el Museu del 
Disseny de Barcelona.  
Cada uno de los objetos aparece descrito detalladamente en el listado que proporcionó 
Fontquerni, en el que también se indican sus dimensiones.471 La homogeneidad de la 
decoración permite clasificarlos en dos grupos: el primero consiste en doce vasos 
decorados esmalte polícromo dibujando figuras, escudos de armas de España, inscripciones 
con aclamaciones a miembros de la realeza y representaciones de animales, flores y follaje 
(MADB 7143, 7154, 7160, 7179, 7183, 7187 [fig.97], 7189, 7196, 7210, 7246, 7389); y el 
segundo está formado por veintiocho botes de tocador para contener y conservar los 
afeites (MADB 7203, 7214, 7218, 7234, 7251, 7262, 7265 [fig.98], 7280, 7304, 7307, 7312, 
7318, 7322, 7333, 7360, 7361, 7364,7367,7373, 7378, 7383, 7396, 7450, 7456, 7480, 7485, 
7491).472 Como apéndice en el listado figuran dos jarros con asas (MADB 7206, 7359).473 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
469 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 18.05.1918, ANC1-715-T-579, pp.7-8; Sesión del 18.05.1918…, ANC1-
715-T-2247, imagen 6, 53. 
470 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 08.06.1918…, ANC1-715-T-2251, imágenes 13-14. 
471 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 08.06.1918…, ANC1-715-T-2251, imágenes 45-49. 
472 Queda pendiente de localizar uno de los ejemplares, del cual no hemos podido hallar rastro en la 
documentación. 
473 Contrastando la documentación conservada en el Museu del Disseny de Barcelona y la base de datos 
informatizada hemos podido localizar cuarenta piezas del total de cuarenta y dos. Queda pendiente de 
encontrar un vaso y un bote de tocador.  
Fig. 96 Molde para hacer neulas, Anónimo, Limoges, siglo XIII, cobre 















En abril de 1919 ofreció de nuevo una cruz románica. Era más sencilla que la anterior, 
aunque en su nota de oferta la describía como curiosa e interesante. Estaba fabricada en 
hierro y pedía por ella 450 pesetas.474 La Junta acordó enviar a Cabot a examinar el ejemplar 
y emitir el correspondiente dictamen, y le autorizó a negociar con Fontquerni un precio 
máximo de 350 pesetas, precio que el vocal logró rebajar a 325 pesetas. Nuevamente el 
anticuario solicitó que se le abonase el importe lo más pronto posible, porque estaba 
atravesando una época difícil.475 Desconocemos el paradero actual de dicha cruz, pues a 
pesar de que su ingreso consta en el libro de registros del MNAC referente a las 
adquisiciones de ese año, no nos ha sido posible localizarla. 
Finalmente, las últimas piezas que la Junta adquirió a Mauricio Fontquerni son una 
colección de diecisiete encajes por la que éste pedía 19.225 pesetas, pero que la Junta logró 
obtener por 15.000 pesetas en febrero de 1922. Desestimó, por el contrario, la compra de 
un mueble italiano del siglo XVII que Fontquerni había incluido en la oferta, por no 
considerarlo interesante para las colecciones.476 Hemos tratado de localizar los encajes en la 
colección textil integrada en el Museu del Disseny de Barcelona, pero por el momento no 
nos ha sido posible hallarlas, pues en el libro de registro de 1922 no figura ningún ingreso 
de estas características ni ninguna adquisición a Fontquerni, ni tampoco en las fichas ni 
base de datos del señalado Museo.  
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474 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 08.03.1919…, ANC1-715-T-2257, imágenes 43-44. 
475 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 08.03.1919, ANC1-715-T-595, p.6; Sesión del 08.03.1919…, ANC1-715-
T-2257, imagen 94; Acta… del 22.03.1919, ANC1-715-T-596, p.3; Sesión del 08.03.1919…, ANC1-715-T-
2257, imágenes 3-4, 16; Acta… del 12.04.1919, ANC1-715-T-597, p. 2. 
476 Cf. ANC1-715/JMC, Acta… del 13.01.1922, ANC1-715-T-640, p. 5; Acta… del 17.02.1922, ANC1-715-
T-641, p. 2. 
Fig. 97 Vaso de vidrio, manufactura 
germánica, siglo XVIII, Museu del 
Disseny de Barcelona. 
 
Fig. 98 Frasco de vidrio, 
manufactura germánica,  siglo 






2. 5. Préstamo de piezas para eventos y exposiciones 
 
Celestino Dupont, al igual que algunos de los más importantes coleccionistas y agentes del 
mercado del arte, participó mediante el préstamo de obras en algunas de las principales 
exposiciones y eventos sociales que se celebraron en la Barcelona de las primeras décadas 
del siglo XX. Ello pone de manifiesto no sólo que era un personaje conocido y 
considerado, sino también que poseía obras de calidad, dignas merecedoras de figurar en 
las efemérides más destacadas. En este apartado abordamos aquellas en las que tenemos 
constancia de su participación. 
2.5.1 Exposición de Estudios y Bocetos en el Círculo Artístico (1896) 
La primera constancia documental de la participación de Celestino Dupont en una 
exposición que, al mismo tiempo, es la primera noticia que hemos localizado de su 
actividad como anticuario en Barcelona, data de marzo de 1896, cuando tuvo lugar la 
segunda exposición del Círculo Artístico titulada “De estudios y Bocetos”.  
La muestra se celebró en la Sala Parés, espacio que el señor Parés cedió cortésmente al 
Círculo, al cual pertenecía como miembro, y con ella se pretendía beneficiar a los socios 
con la puesta en venta de sus dibujos y acuarelas, tal y como se desprende del libro de las 
actas de la asociación:  
“El señor presidente expone la idea de una nueva exposición en que se atienda a beneficiar 
a los Señores Socios y a tal objeto propone sea esta de Estudios y Bocetos poniéndose a la 
venta dibujos, acuarelas aprovechando el excelente resultado que han tenido las cartulinas 
ejecutadas recientemente,477  pero a cuenta y cargo de los Señores Socios. Al mismo tiempo 
para salirse de la monotonía de adornos en el salón convertirá este en un verdadero estudio 
de pintor”.478 
De acuerdo con esta intención de recrear el estudio de un artista, se vistió el local con 
numerosas antigüedades, probablemente inspirándose en estudios como el de Fortuny, 
Mestres, Vilomara o los hermanos Masriera, cuyos talleres eran auténticos museos.479 
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477 Se refiere a la primera exposición de la asociación organizada en la Sala Parés. La muestra, que duró 
prácticamente un mes, fue una medida para recaudar fondos para la asociación, pues sus arcas se habían 
vaciado debido, entre otras razones, a los gastos excesivos de la celebración de los opulentos bailes de 
disfraces. En ella se vendieron, además, unos sobres que contenían unas cartulinas con dibujos de los socios, 
en cuyo su reverso tenían un número que servía para entrar en el sorteo de varias de las obras expuestas. Se 
hicieron casi dos mil cartulinas y la exposición tuvo un éxito rotundo, contribuyendo a la recuperación 
económica de la asociación. En la actualidad la práctica totalidad de los bocetos se halla en colecciones 
privadas. Para más información vid. FONTBONA, F. “Una sèrie de dibuixos del Cercle Artístic de 
Barcelona”, Cercle: butlletí del Reial Cercle Artístic, Barcelona, época III, núms. 1/2, 2009, pp. 4-7; MARÍN, I. 
“Noves aportacions a 'Una sèrie de dibuixos del Cercle Artístic de Barcelona', Cercle: butlletí del Reial Cercle 
Artístic, Barcelona, época III, núms. 7/12, 2010, pp. 6-8. 
478 Archivo del RCAB. Libro de Actas de la Junta General 1888-1902, Sesión del 5 de diciembre de 1895. 
Agradecemos a Isabel Marín su atención y disposición en nuestro proceso de consulta de la documentación 
conservada en el archivo de la asociación.   
479 En la prensa de la época hay descripciones de algunos de los talleres de los artistas más insignes, en las que 
se destacaba el papel de las obras de arte como herramientas de inspiración, lo que hacía que muchos de ellos 





Con el fin de poder ejecutar semejante escenografía se solicitó la colaboración de 
coleccionistas particulares, amateurs y anticuarios para que prestaran sus piezas. Fueron 
muchos los que acudieron a la llamada, y entre ellos estaba Celestino Dupont: 
“El Salón de la calle de Petritxol está convertido en un gran taller de pintor donde, en 
abigarrada, pero siempre artística confusión, figuran tapices, barros, muebles, vitrinas 
cuajadas de objetos de indiscutible valor arqueológico, ídolos y cien mil chirimbolos más, 
presididos por la colosal estatua del Moisés de Miguel Angel. El taller, pues, está adornado 
con mucho gusto y riqueza, habiendo contribuido muchísimo a ello los señores Ferrer y 
Vidal prestando valiosos objetos; Estruch cediendo armaduras; Moragas, Vilumara, Miquel 
y Badia, contribuyendo con gran parte de las preciosas cerámicas que convierten sus casas 
en un museo; Brusi, Campmany, Muntadas, Batlló, Pompeyo Gener, Güell, facilitando 
tapices de inapreciable valor y dos tableros de un hermoso tríptico; Bonfill, Dupont, 
Llonch, Llorens, Sastre, marqués de Alfarrás, Rigalt, Masriera, Soler y Rovirosa, a quien 
pertenece, entre otra multitud de joyas, un soberbio faristol, y Planas”.480 
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interiors del col.leccionista. Espais de l’oci creatiu”. En: Vestigis del Modernisme. Obrim el teló, Mollet del 
Vallès: Museu Abelló, 2011, pp. 13-23. 
480 OSSORIO, C. “Círculo artístico. Exposición en el Salón Parés”, Barcelona cómica, 28 de marzo de 1896, pp. 
330-331. 
Figs. 99, 100 y 101 Imágenes de la Sala Parés decorada como el estudio de un artista con motivo de la 




La exposición fue inaugurada la noche del jueves 12 de marzo y duró hasta el día 6 de 
abril.481 Al evento acudieron las principales autoridades, periodistas, artistas y literatos, así 
como “un escogidísimo núcleo de señoras elegantes y muchachas bonitas”.482 
A pesar de que las críticas a la exposición fueron variopintas, en todas ellas se comentó más 
el continente que el contenido. Sin duda el efectista montaje de antigüedades que recreaban 
el atelier de un pintor llamó más la atención del público que los dibujos en sí; algo que no se 
le escapó a Raimon Casellas, en cuya crítica alababa la calidad de algunas de las obras 
prestadas, pero al mismo tiempo señalaba que el despliegue realizado no era el adecuado 
para una exposición de estas características, ya que además del abigarramiento de piezas 
que presentaba la sala, las antigüedades habían eclipsado los bocetos y dibujos de los 
artistas, que debían ser los auténticos protagonistas de la exposición:  
“Rebosante de adornos y de muebles, preñado de objetos suntuarios, henchido de colores 
y de luz, fastuoso y heterogéneo, mareante y deslumbrador… tal era el aspecto que ofrecía 
anoche el Salón Parés, donde […] habíanse reunido, o mejor, acumulado, los más diversos 
ejemplares antiguos […] para adorno del local. El salón quedaba de hecho convertido en 
una galería de bric-á-brac; en una sala de museo arqueológico, harto repleta; en el bazar de un 
anticuario que no hubiese dispuesto de espacio suficiente para instalar los ejemplares, no 
todos selectos, de sus colecciones y existencias […] Los nombres de estos señores [los 
anticuarios y coleccionistas que prestaron piezas] corría anoche de boca en boca, mientras 
los invitados discurrían por el Salón admirando los objetos más salientes […] campean los 
muebles y objetos arqueológicos que ayer -es muy natural- atraían especialmente la curiosa 
mirada de los invitados […] en detrimento de los estudios y bocetos cuya exhibición […] 
ha quedado relegada al más ínfimo lugar.”483 
La misma opinión sobre la exposición que Casellas la tenía Cabot i Rovira, que la 
encontraba excesiva y muy desigual en la calidad de los objetos que decoraban el espacio.484 
En cambio fue muy alabada por el crítico Miquel i Badia, que en su espacio habitual del 
Diario de Barcelona consideraba que podía agradar e instruir a todo tipo de público, pues en 
ella convivía lo antiguo y lo novedoso con gran armonía.485 También agradó a Josep Roca i 
Roca, que valoraba el ingenio de combinar los bocetos con las obras de arte pues, en su 
opinión, los primeros quedaban enaltecidos: 
“Se ha dicho, y es verdad, que los accesorios del decorado absorben casi por complete las 
pequeñas obras de los artistas, que son precisamente las más insignificantes ó siquiera las 
menos pretenciosas que brotan de sus pinceles; pero yo quiero creer que los organizadores 
de esta singular exhibición, más bien se preocuparon de presentar un local regiamente 
decorado, que de realzar sus propias producciones. De todos modos, el contraste existe, y 
para mi paladar, por lo menos, no deja de ser bastante sabroso. Una exhibición de 
bosquejos, á palo seco, habría tenido para muchas personas escasísimo interés […] En 
cambio, los atractivos de la exhibición suben de grado para el gran público, que no podrá 
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481 Cf. Archivo del RCAB. Libro de actas de la Junta directiva, Sesión del 4 de abril de 1896. 
482 OSSORIO, Op.cit., p. 330. 
483 CASELLAS, R. “Exposición de estúdios y bocetos del Círculo Artístico”, La Vanguardia, 13 de marzo de 
1896, p. 5.  
484 Cf. MARAGALL, Op.cit., p. 67. 





menos de admirar aquel rico conjunto de preciosidades extraídas de las primeras 
colecciones de Barcelona […] Ya que los museos públicos […] son algo desmedrados, 
arrastrando una vida raquítica y premiosa, útil y conveniente es de vez en cuando exhibir 
algo de lo mucho y bueno que á fuerza de desvelos y sacrificios han logrado reunir nuestros 
inteligentes coleccionistas, evitando que al igual que otros muchos ejemplares de nuestro 
glorioso pasado artístico, vayan á engrosar el contingente de los principales Museos 
extranjeros, donde proclaman nuestra antigua pujanza y nuestra actual desidia.”486 
El montaje de la escenografía resultó ser muy costoso, y para paliar los gastos se aprobó 
cobrar una peseta de entrada a los visitantes y que el día de la inauguración sólo se pudiese 
acceder a la misma mediante rigurosa invitación.487 Nos quedan testimonios gráficos gracias 
a los prestigiosos fotógrafos de la época Passos y Napoleón, algunas de las cuales fueron 
publicadas en el semanario Barcelona cómica (figs.99, 100 y 101). 488 
Lamentablemente no hemos podido averiguar qué piezas prestó Dupont para decorar el 
espacio, pues no se detallan en las noticias sobre la exposición y la baja calidad de las 
fotografías tampoco nos ofrece la posibilidad de poder identificar alguna que nos resulte 
familiar. No obstante su participación en la muestra resulta relevante porque nos indica que 
en aquel momento ya estaba plenamente integrado en la vida artística barcelonesa y que ya 
era un anticuario conocido, pues se solicitaba su colaboración para este tipo de eventos. 
2.5.2 Exposición de Arte Antiguo (1902) 
Entre octubre y diciembre de 1902 tuvo lugar en Barcelona un hito fundamental en los 
capítulos de la historia del arte catalán al que no faltó Dupont: la Exposición de Arte 
Antiguo, en la que se concentraron los ejemplares más notables del territorio desde la 
antigüedad hasta mediados del siglo XIX, con un peso muy importante del arte medieval.  
La muestra fue inaugurada en el Palacio de Bellas Artes el 25 de septiembre y se clausuró el 
28 de diciembre, y la comisión organizadora trabajó a un ritmo frenético.489 Se habilitaron 
once salas, además del Salón de la Reina Regente y el Salón de Fiestas (galería y planta 
baja), cada una de ellas con armarios y vitrinas para la exhibición de los objetos. 
En aquellos momentos, la Junta de Museos, además de consagrarse a la creación de un 
museo municipal, estaba realizando un gran esfuerzo de reivindicación del arte y la cultura 
propios, y con esta exposición pretendía, entre otros aspectos, afianzar el interés por la 
recuperación del patrimonio medieval catalán y sensibilizar a la ciudadanía de su 
importancia. La exposición contribuiría, a su vez, a poder inventariar y catalogar las obras 
dispersas por el territorio con vistas a que, en un futuro, aquellas más destacadas pudieran 
ser integradas en las colecciones municipales.  
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486 La Vanguardia, 15 de mayo de 1896, p.4. 
487 Archivo del RCAB. Libro de actas de la Junta directiva, Sesión del 7 de marzo de 1896. 
488 Barcelona Cómica, núm. 13, Año IX, 28 de marzo de 1896, pp. 333-334. 
489 La mayoría de la correspondencia en relación a la organización de la exposición, conservada en el Archivo 















No obstante, para ello era necesario concienciar a sus poseedores del gran valor del 
patrimonio que atesoraban con el fin de evitar que se deshicieran de él, malvendiéndolo a 
los avispados agentes que lo codiciaban para sus clientes extranjeros. 490  
Fueron convocadas a participar numerosas corporaciones municipales y provinciales,  
asociaciones gremiales, así como instituciones, entre las que Iglesia tuvo un peso 
fundamental, pues era la propietaria de la mayor parte del patrimonio disponible. 
Igualmente se contactó con particulares, realizando un auténtico trabajo de movilización y 
propaganda para poder acceder a todos aquellos propietarios de obras de arte que tuvieran 
interés para la muestra, pues la Junta de Museos había iniciado su andadura recientemente y 
apenas contaba con fondos propios. Además, los miembros de la comisión no dudaron en 
recurrir a sus contactos y amistades personales para que les ayudaran a localizar piezas y 
actuaran de puente con sus poseedores para así agilizar el proceso.491  
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490 Cf. CASANOVAS; GUASCH, Op. cit., p. 67. En la circular de convocatoria oficial en la que se apelaba a la 
importancia de la participación ciudadana, la Junta manifestaba claramente este objetivo: “La Junta Municipal 
de Museos y Bellas Artes y la Comisión de la Exposición […] desean reunir y dar a conocer […] los tesoros 
de Arte que, diseminados y casi completamente desconocidos, […] demostración de la cultura de otras 
épocas[…]. Por desgracia, venimos algo tarde para salvar riquísimos e interesantes ejemplares, que un 
desconocimiento absoluto o un egoísmo reprobable han consentido que desaparecieran de Cataluña para 
adornar y enriquecer Museos Extranjeros”. Fuente: Circular propagandística que se enviaba a particulares e 
instituciones religiosas llamando a la colaboración. Archivo del MNAC. Fondo de la Exposició de Arte 
Antiguo de 1902. Carpeta I. Legajo I-2. 
491 Un ejemplo en este sentido es la carta enviada a Carlos Pirozzini firmada por don José María Bosch, de la 
Residencia de Padres Misioneros del S.C de María, en la que le informaba de que ya había realizado la 
búsqueda de piezas que él consideraba dignas de formar parte de la muestra y le hablaba acerca de un retablo 
muy interesante pero de difícil acceso: “hay también en una de las parroquias vecinas un retablo notabilísimo 
no sólo por la fecha, que se remonta al siglo XII sino también por ser de muy buena mano pero hay mucha 
dificultad en arrancárselo al señor cura-ecónomo [de san Quirze de Tarrassa] porque nosotros aquí no 
gozamos de suficiente autoridad para hacerle presión; verá V. si hay algún medio para ello ya sea subiendo [?] 
de esa persona que tenga algún carácter para ello, o bien valiéndose de recomendación eficaz. […] tal vez 
Fig. 102 “Boletín de expositor” de la Exposición de Arte Antiguo (1902) con 
el nombre de Celestino Dupont y la inscripción de un incensario gótico. 




En muchos casos los propios particulares que acudieron a la convocatoria dieron a conocer 
piezas que se hallaban en otras manos y que también podían resultar interesantes. Entre 
aquellos que acudieron a la llamada se hallaban los principales coleccionistas del momento, 
como Josep Estruch, Maties Muntadas, Emili Cabot -a cuya colección se dedicó una de las 
salas-, y Santiago Rusiñol, entre otros; y también conocidos anticuarios, entre los que 
destacaban Andreu Massot, Josep Moragas, Lluís Quer y, por supuesto, Celestino Dupont.  
Las eficientes gestiones llevadas a cabo por la comisión dieron como resultado “una gran 
exposició, gran en tots els sentits, que va permetre agrupar en molt poc temps una 
impressionant col·lecció d’obres d’art i objetctes, una part important dels quals eren molt 
poc coneguts”.492 
Además de constituir un gran acontecimiento artístico para la ciudad de Barcelona, la 
muestra también fue un hervidero de relaciones comerciales, pues fueron exhibidas casi 
dos mil piezas de gran calidad, todas ellas de diversas procedencias, fundamentalmente de 
manos privadas, constituyendo un auténtico escaparate que ponía en evidencia la gran 
riqueza del patrimonio artístico catalán, principalmente el medieval.493 Sin duda, uno de los 
más beneficiados fue Celestino Dupont, pues a partir de este momento estableció 
relaciones comerciales frecuentes con la Junta de Museos. Conocemos las piezas que 
presentó gracias al catálogo de la exposición, que fue redactado por el director del Museo 
Arqueológico Municipal, Carles de Bofarull.494 Eran 21 ejemplares de orfebrería religiosa, 
entre los que predominaban las cruces, aunque también había dos incensarios, un Cristo de 
aplicación y algunas placas sueltas de cruces.495 La mayoría de estas piezas, como ya hemos 
visto, fueron adquiridas posteriormente por la Junta de Museos, pues Dupont las ofreció 
tras la clausura de la exposición, integradas en un lote que incluía otras obras. 
A pesar de los objetivos expuestos por la Junta de Museos en referencia a la protección y 
valoración del patrimonio por parte de la ciudadanía, la exposición acabó por convertirse 
en un arma de doble filo, pues tras su clausura se inició una frenética operación de 
compraventa en la que los interesados eran tanto los miembros de la propia Junta, que 
querían adquirir algunos de los tesoros exhibidos para incorporarlos a las colecciones 
públicas, como los anticuarios y coleccionistas que, admirados por la calidad de alguna de 
las obras expuestas, se lanzaron a tratar de negociar su adquisición.  
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alagándole alguien de esa junta y dándole importancia se lograría algo.” (Cf. Correspondencia de la Comisión 
Organizadora de la Exposición de Arte Antiguo de 1902. Archivador 1 (I-4). Archivo del MNAC).  
492 CASANOVAS; GUASCH, Op.cit., p. 71. 
493 Cf. BORONAT, Op.cit, p. 145. 
494 BOFARULL, Op.cit. En el catálogo figuraba una relación de todas las obras que participaron en la muestra, 
así como la ubicación de las mismas en las salas, y la relación de los distintos expositores. No obstante, a 
diferencia de los catálogos de otras exposiciones celebradas posteriormente, en este no aparecen fotografías 
de las obras, por lo que muchas resultan hoy en día de difícil identificación, principalmente aquellas 
procedentes de manos privadas. A ello hay que añadir que muchas de las atribuciones que se hacían entonces 
han sido revisadas por la historiografía, así como la interpretación iconográfica de las obras, en ocasiones 
errónea. Bofarull, consciente de ello, lo advirtió al principio del catálogo: “La Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes, no se hace solidaria de las atribuciones y afirmaciones hechas por los expositores respecto de los 
autores de las obras expuestas”. 
495 Para conocer la relación completa de las piezas, su ubicación en las distintas salas y sus dimensiones, vid. 
Anexo 5.5 “Relación de piezas propiedad de Celestino Dupont exhibidas en la Exposición de Arte Antiguo 





Fig. 103  Fotografía de una de las salas de la Exposición de Arte Antiguo (1902). Archivo fotográfico del 
MNAC 
Fig. 104 San Cipriano obispo de Cartago ante el procónsul 
Galerio en la Sala de Antigüedades de Celestino 
Dupont, c.1910. ©Arxiu Fotogràfic de Barcelona. 
Fotógrafo: Francesc Serra. 
 
Fig. 105 Maestro de Bonnat, San Cipriano obispo de 
Cartago ante el procónsul Galerio, siglo XV,  óleo sobre 






Una posible muestra de este hecho, relacionada directamente con nuestro anticuario, es el 
caso de la tabla titulada San Cipriano obispo de Cartago ante el procónsul Galerio. Esta obra se 
exhibió en una de las salas de la exposición, tal y como nos revela una fotografía en la que 
se aprecian otras piezas célebres, como la tabla Llanto sobre el Cristo Muerto, atribuida a Joan 
Mates, actualmente en el museo capitular de la Catedral de Girona, o el retablo leridano de 
La Virgen de los ediles, de Jaume Ferrer II, junto al que se sitúa nuestra tabla, colocada en la 
parte superior izquierda (fig.103). 496  
Está atribuida al maestro de Bonnat, y hoy en día se conserva en el Museo de Bellas Artes 
de Sevilla, donde ingresó procedente de la colección de Rafael González Abreu en 1924 
(CE0006P) (fig.105).497 Desconocemos la ubicación original de la pintura, y tampoco 
sabemos cómo llegó a manos de Dupont, pero una fotografía de Francesc Serra tomada 
probablemente en 1910 nos revela que la obra estuvo en su poder (fig.104). Seguramente el 
anticuario la vio en la exposición y después se interesó por su adquisición, como pasó con 
tantas otras piezas que a raíz de la muestra cambiaron de manos. Quizás la mantuvo en su 
poder hasta el momento de su traslado a Sevilla, y allí la vendió a González Abreu, algo que 
por el momento no hemos podido confirmar.  
Otra de las consecuencias contraproducentes que tuvo la exposición es que muchos de los 
agentes privados que prestaron obras, al darse cuenta del interés que éstas despertaban en 
los coleccionistas, subieron los precios de las mismas de manera considerable, lo que 
provocó que la Junta no pudiera acceder a su adquisición al tener un menor presupuesto 
global.  
2.5.3 Exposición de Retratos y Dibujos antiguos y modernos (1910)498 
Otra de las muestras para la que prestó varias obras de su propiedad fue la “Exposición de 
Retratos y Dibujos antiguos y modernos”, inaugurada en el Palacio de Bellas Artes de 
Barcelona el 14 de mayo de 1910 y clausurada el día 10 de julio de ese mismo año.499  
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496 Según la fotografía, esta obra formaría parte de la Sección Tercera de la exposición. No obstante, al revisar 
el catálogo de Bofarull no aparece ninguna obra en dicha sección que se corresponda con estas características. 
Tampoco figura ninguna en la que se identifique esta iconografía que muestra un pasaje de la vida de San 
Cipriano, y no hemos podido localizar ninguna otra pieza con una atribución diferente que por dimensiones, 
época o iconografía nos sugiera esta obra. La única explicación que encontramos es que se presentara tarde y 
no diera tiempo a incluirse en el catálogo. 
497 Chandler R. Post señaló como posible autor de esta tabla a un pintor de la escuela aragonesa seguidor de 
Bartolomé Bermejo al que bautizó como “Maestro de Coteta” (Cf. POST, CH. A History of Spanish Painting. 
The aragonese school in the late middle ages, Vol. VIII. Cambridge [Mass.]: Harvard University Press, 1966, p. 228-
229). Posteriormente Mª del Carmen Lacarra aclaró un error en la nomenclatura y señaló que no se trataba del 
Maestro de Coteta, sino de Loteta, localidad en las inmediaciones de Magallón donde se encuentra la ermita 
de San Sebastián en la que se hallaba el retablo anónimo que condujo a Post a crear la identidad de este artista 
(Cf. LACARRA, M.C. En torno al Maestro de Coteta. En: Archivo español de arte. Madrid: CSIC. Departamento de 
Hª del Arte Diego Velázquez, Centro de Estudios Históricos, núms. 162/163, 1968, pp. 146-147). Años 
después Camón Aznar la atribuyó al maestro de Bonnat, atribución que se ha mantenido en el Museo de 
Bellas Artes de Sevilla, donde se conserva (Cf. CAMON, J. “Pintura medieval española”. Summa Artis. Historia 
general del arte, Vol. XXII. Madrid, 1966, p.531) 
498 La presente investigación nos ha permitido descubrir el interés de la documentación conservada acerca de 
dicha exposición, la mayoría de la cual todavía permanece inédita y pendiente de ser trabajada. En este trabajo 
proporcionamos algunos de datos, aunque no podemos extendernos en sus entresijos por no ser el objetivo 
del presente estudio. No obstante, debido al interés que nos ha generado nos hemos propuesto trabajarla en 




La iniciativa de organizar dicha exposición fue impulsada por el recién nombrado alcalde 
Josep Collaso (1857-1926)500 que, tal y como manifestó Josep Roca y Roca, testigo de cómo 
se gestó, quería “reanimar el espíritu de Barcelona; hacer algo que distraiga a la gente y la 
congregue durante la primavera en el Palacio de Bellas Artes”,501 pues por dificultades 
económicas se había aplazado la VI Exposición de Arte y se decidió aprovechar el intervalo 
de tiempo que restaba hasta el certamen internacional, previsto para la primavera de 1911, 
para organizar un evento cultural.  
Es por ello que solicitó a Pirozzini que pensase en una propuesta, y al activo funcionario se 
le ocurrió que sería una magnífica idea reunir una muestra selecta de retratos insignes 
“constituyendo una especie de apoteosis de esta importante rama del arte”, pues no se 
había realizado nada parecido anteriormente.502 
Para llevar a cabo su organización se nombró una comisión organizadora y otra ejecutiva 
formada por personajes insignes del sector cultural de la ciudad.503 Se designó, a su vez, a 
delegados en distintas ciudades a los que se les escribió una carta con su nombramiento. En 
ella solicitaban su ayuda para localizar piezas relevantes para la muestra, así como para 
promover la concurrencia de corporaciones, entidades y particulares:504 
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499 Según el reglamento que se redactó con las condiciones participación en la exposición, la apertura de la 
muestra estaba prevista para el 5 de mayo, no obstante se retrasó hasta el día 14 de ese mes, para las 
autoridades y demás corporaciones oficiales, y hasta el 15, para el público en general. Igualmente, aunque la 
clausura estaba prevista para el día 30 de junio, la duración de la muestra se extendió hasta el día 10 de julio, 
teniendo en cuenta, además del retraso en la fecha prevista de inauguración, el hecho del gran éxito de 
público alcanzado. 
500 Fue sustituido por Josep Roig i Bergadà, que fue alcalde de la ciudad entre febrero y diciembre de 1910, 
estando, por tanto, en el cargo durante la celebración de la Exposición. 
501 ROCA, J. “La Exposición de retratos y dibujos”, La Actualidad, núm. 198, Barcelona 17 de mayo de 1910, 
p. 1. 
502 Carta dirigida a los delegados de la comisión organizadora el 16 de marzo de 1910 en la que se les explica 
los objetivos de la muestra. Fuente: Fondo de las Exposiciones Generales de Bellas Artes. Exposición de 
Retratos y Dibujos de 1910. Archivo del MNAC, Carpeta III, s. p. 
503 Presidía la Comisión Organizadora el Alcalde Josep Roig i Bergadá, y eran miembros de la misma Josep 
Maria Serraclara, Ricardo Janssens, Josep A. Mir i Miró, Josep Puig d’Asprer, Manuel Fuxà, Raimon Casellas, 
Josep Rogent i Pedrosa, Emili Cabot, Dionís Baixeras, Manuel Rodríguez Codolà, Josep María Tamburini, 
Marià Fuster, Joan Llimona, Modest Urgell, Maurici Vilumara, Josep Reynés, Ramón Casas y Oleguer 
Junyent. El secretario fue Carles Pirozzini. Cada uno de estos miembros formaba parte, a su vez, de una o 
varias comisiones especiales (Organización y propaganda; Habilitación de locales e instalación; y Económica y 
Administrativa). A su vez, ateniendo a la urgencia con la que se debía actuar por el escaso tiempo con el que 
se contaba para la organización, se designó una Comisión Ejecutiva compuesta por nueve vocales de la 
organizadora, bajo la presidencia de Josep Maria Serraclara y la vicepresidencia de Josep Puig d’Asprer. 
Actuaban como vocales Fuxà, Casellas, Rogent, Cabot, Rodríguez Codolà, Fuster, Llimona, Reynes y Junyent. 
El secretario también era Carles Pirozzini. Cf. Exposición de Retratos y Dibujos Antiguos y Modernos. Barcelona: 
Ayuntamiento de Barcelona, 1910, s. p.; Carta dirigida a José María Serraclara el 1 de marzo de 1910 
comunicándole la formación de la Comisión Ejecutiva. Fondo de las Exposiciones Generales de Bellas Artes. 
Exposición de Retratos y Dibujos de 1910. Archivo del MNAC, Carpeta I, s.p. 
504 Fueron nombrados delegados: José J. Herrero y Elías Tormo, en Madrid; Rafael Domènech, en Toledo; 
Francesc Yxart, en Tarragona; Ricardo Agrassot, en Córdoba; José Valenzuela y Dionisio Lasuén, de 
Zaragoza; Luis Tramoyeres, en Valencia; José Gestoso y Pérez, en Sevilla; Manuel Cazurro, en Gerona; 
Gaspar Terrasa, en Palma de Mallorca; Pelayo Quintero, en Cádiz; William Loblebyt, Thiebant Lisson y Josep 
Sert, en París; y, finalmente, Pierre Paris y Pierre Courteault, en Burdeos. Cf. “Sesión del día 4 de marzo de la 
Comisión Organizadora de la Exposición de retratos y dibujos antiguos y modernos”. Fondo de las 
Exposiciones Generales de Bellas Artes. Exposición de Retratos y Dibujos de 1910. Archivo del MNAC, 




“Para la mejor y más acertada práctica de esta exhibición de una de las ramas más 
importantes de la pintura y del diseño necesita esta Comisión organizadora el eficaz y 
poderoso auxilio de aquellas entidades oficiales, corporaciones, sociedades y particulares 
que, hallándose en posesión de ejemplares notables por su tradición y su mérito, quieran 
ayudarnos en empresa tan laudatoria exponiendo aquellas obras que darán testimonio del 
tesoro artístico que poseen las diversas regiones españolas, ricas en tradiciones de Arte y 
Cultura en las diversas épocas de su historia. Y siendo V. en esa localidad una de las 
personas que por sus conocimientos artísticos, sus relevantes dotes y sus extensas 
relaciones más pueden ayudarnos en nuestra empresa, que no dudamos ha de serle 
altamente simpática e interesante, esta Comisión Organizadora acordó unánimemente 
suplicar a V… se digne a aceptar el nombramiento de Delegado Oficial [subrayado] de la 
misma procurando por todos cuantos medios le sugiera su buen celo y probado amor a 
todas las manifestaciones del Arte, que concurran a nuestra exposición aquellos ejemplares 
más notables que en las dos especialidades de nuestro Certamen , existan en poder de las 
Corporaciones, entidades y particulares de esa localidad”.505 
Los trabajos de decoración y restauración de las salas del Palacio fueron llevados a cabo 
por los vocales de la comisión organizadora, Mauricio Vilumara y Oleguer Junyent. 
Igualmente se convocó un concurso para la elaboración del cartel anunciador al que 
concurrieron setenta y cuatro candidatos, quedando victorioso el proyecto número 39, 
elaborado por Vicente Borrás Abella.506 
La Subcomisión de Organización y Propaganda formuló un reglamento que fue publicado 
en la prensa y ampliamente distribuido.507 Se estableció como norma básica de aceptación 
que las obras presentadas debían de haber sido producidas antes de mediados del siglo XIX 
y que sólo se aceptarían piezas de época posterior en caso de que fueran de fama 
reconocida.508  
Todas las corporaciones, asociaciones o particulares que concurrieran a la muestra debían 
de rellenar unos boletines de admisión que los comisionados se encargaron de distribuir 
para su cumplimentación (fig.107).  
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505 Carta dirigida a los delegados de la comisión ejecutiva el 7 de marzo de 1910. Fondo de las Exposiciones 
Generales de Bellas Artes. Exposición de Retratos y Dibujos de 1910. Archivo del MNAC, Carpeta III, s.p. 
506 El segundo premio fue para Francisco de Cidón, y su proyecto de cartel número 29 con el lema “Ciutat”, y 
se otorgaron accésits a los proyectos número 9, de Emilio Tersol, con el lema “A, B, C”; el 32, con el lema 
“Bellas Artes”, de Ricardo Canals; el 34, con el lema “Retrats”, de Tomás Soler, el 65, con el lema “Poch 
temps” de Enrique Monserdà. Todos los proyectos presentados a concurso fueron expuestos públicamente 
en la planta baja del Palacio de Bellas Artes desde el día 3 al 15 de febrero de 1910 y, posteriormente, los 
proyectos no premiados fueron devueltos a sus autores. Cf. “Sesión del día dos de febrero de1910”. Fondo de 
las Exposiciones Generales de Bellas Artes. Exposición de Retratos y Dibujos de 1910. Archivo del MNAC, 
Carpeta IV, s. p. 
507 En dicho reglamento se establecía, entre otros aspectos, que figurarían las obras consideradas merecedoras 
por su calidad, tras pasar el examen de la Comisión Organizadora; que las pinturas y dibujos seleccionados 
debían presentarse enmarcados y las esculturas con un pedestal; se declinaban los retratos obtenidos “a base 
de cualquier procedimiento mecánico”; se establecía el plazo de recepción de las piezas a concurrir, fijado 
entre el 8 y el 20 de abril; se señalaba que, sobre el precio fijado por el concurrente para cada una de sus 
obras, la Comisión Ejecutiva, en caso de venta, percibiría un seis por cien, etc. Cf. Expediente relativo a los 
acuerdos y gestiones de la Comisión Ejecutiva. Fondo de las Exposiciones Generales de Bellas Artes. 




















En Barcelona, las labores de contacto con los posibles participantes se repartieron entre los 
miembros de la Comisión Ejecutiva. Se invitó a participar a destacados coleccionistas y 
miembros insignes de la sociedad de cuya posesión de retratos interesantes se tenía 
conocimiento. También se convocó a reconocidos anticuarios, entre los que acudieron 
Joaquim Comabella, Josep Dalmau, Gaspar Homar, etc. No podía faltar, por tanto, 
Celestino Dupont, que fue contactado por el vocal de la Comisión Emili Cabot.509 
Es posible que, además de los retratos, Cabot también solicitara a nuestro anticuario que 
prestase piezas de mobiliario para decorar el espacio, tal y como se desprende de la 
anotación a lápiz que figura en la lista de tareas que el vocal debía acometer (fig.106).510 No 
obstante, en las fotografías que hemos localizado no hemos podido identificar ninguna 
pieza de mobiliario de su colección, ni tampoco hemos hallado en la documentación 
ningún boletín de admisión ni acuerdo entre Dupont y la Comisión que haga referencia al 
préstamo de muebles para tal fin.  
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509 Cf. Expediente relativo a los trabajos de propaganda, invitaciones para la concurrencia de obras a 
corporaciones y particulares. Fondo de las Exposiciones Generales de Bellas Artes. Exposición de Retratos y 
Dibujos de 1910. Archivo del MNAC, Carpeta IV, s.p. 
510 Cf. Expediente relativo a los trabajos de Propaganda. Exposició de Retrats i dibuixos. Comissió executiva. Gestions 
personals a fer. Fondo de las Exposiciones Generales de Bellas Artes. Exposición de Retratos y Dibujos de 
1910. Archivo del MNAC, Carpeta IV, s.p. 
Fig. 107 Boletín de admisión cumplimentado por 
Celestino Dupont relativo a la obra Retrato de una 
dama del reinado de Luis XVI, de Escuela Francesa. 
Fuente: Fondo de la Exposición de Retratos y 
Dibujos de 1910. Archivo del MNAC. 
 
Fig. 106 Lista de tareas encomendadas al 
miembro de la Comisión Ejecutiva Emili 
Cabot. Fuente: Fondo de la Exposición de 





Fig. 108 Sala II de la Exposición de Retratos y Dibujos antiguos y modernos, 1910. Fuente: La Ilustración 
Artística, núm. 1482, 23 de mayo 1910, p. 332. 
Fig. 109 Sala II de la Exposición de Retratos y Dibujos antiguos y modernos, 1910. Fuente: La Ilustración 
Artística, núm. 1486, 20 de junio 1910, p. 332. 
 
Fig. 110 Anónimo. Retrato de 
dama del reinado de Luis XVI 
propiedad de Celestino 
Dupont.  
Fig. 111 Anónimo. Retrato de 
dama del reinado de Luis XV 
propiedad de Celestino Dupont. 
Fig. 112 Constantin Netscher. 
Retrato de madame La Vallìere 




Pese al corto tiempo que se dispuso para su organización, pues contaban con apenas cinco 
meses para prepararla, la muestra fue todo un éxito, pues a ella concurrieron piezas de gran 
valor procedentes de toda Cataluña y de las principales ciudades españolas, así como 
también del extranjero siendo “por la importancia de un número considerable de las obras 
expuestas, por la selección exquisita de que ha sido objeto y por su instalación 
verdaderamente acertada […] una de las manifestaciones artísticas más notables y atractivas 
que se han realizado no ya sólo en Barcelona, sino en España entera”.511  
La revista La Ilustración Artística indica cómo se llevó a cabo la distribución de las obras en 
las salas:  
“Una de las salas del primer piso se destinará a los retratos del siglo XV […]; otras a las de 
los siglos siguientes hasta el periodo moderno; en el Salón de la Reina Regente se instalarán 
los retratos de nuestros días; en el gran salón central de fiestas los retratos escultóricos; y en 
varias salas de la planta baja, los dibujos modernos y antiguos. Entre estas últimas, las habrá 
dedicadas al Vigatá y Flaugier. Cada sala estará decorada conforme al carácter de la época 
de las obras en ella instaladas”.512 
Dupont presentó tres retratos femeninos del siglo XVIII que fueron recogidos de su 
domicilio a finales de abril, tal y como se menciona en el diario La Vanguardia:  
“[…] han comenzado a recogerse en los respectivos domicilios de los particulares, las obra 
de mérito notable que con el beneplácito de sus poseedores han de figurar en la Exposición 
[…]. Entre las principales corporaciones y particulares que hasta ahora se han dignado a 
responder al llamamiento de la comisión […], presentando ejemplares notables que poseen, 
merecen citarse, por su importancia […] don Celestino Dupont.513 
Las tres pinturas se ubicaron en la sala II, dedicada a los retratos de esta época. Sólo se 
conocía la autoría de una de ellas, titulada Retrato de madame La Vallière, del pintor holandés 
Constantin Netscher (fig.112).514 En su dorso figuraba la leyenda: “Portrait en buste de 
madame La Vallière. Ses cheveux bouclés et tombant à la Ninon, encadrent agréablement 
sont charmant visage et lui donnent quelque chose de piquant” (número 41 del catálogo, 
sala II).515 Las otras dos pinturas carecían de atribución y estaban identificadas como Retrato 
de dama de la época de Luis XVI (número 6 del catálogo, sala II) (fig.110), y Retrato de dama del 
reinado de Luis XV (número 23 del catálogo, sala II) (fig.111).  
El catálogo de la muestra, documento de importante valor testimonial para conocer cuáles 
fueron las obras presentadas por los distintos expositores, cuenta al final de sus páginas 
con varias reproducciones de una selección de las obras que fueron exhibidas.  
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511 ROCA, Op. cit, p. 1. 
512 La Ilustración Artística, núm. 1470, 28 de febrero de 1910, p. 146. 
513 La Vanguardia, 21 de abril de 1910, p. 4. 
514 La retratada en cuestión sería Louise Françoise le Blanc de la Vallière, amante de Luis XIV. En el catálogo 
oficial de la exposición el nombre del artista figura escrito erróneamente como “Constantin Nelscher”. Era 
miembro de una saga de artistas. Su padre era el pintor Caspar Netscher y sus hermanos, los pintores 
Theodorus y Anthonie Netscher. Es conocido por sus retratos, alegorías históricas y paisajes italianizantes. 




En dicha selección, no obstante, no aparecen las obras presentadas por Dupont, que 
hemos podido identificar gracias a la revista La Ilustració Catalana, en cuyos números de ese 
año se reprodujeron varias de las piezas presentadas en la muestra, entre las que estaban sus 
pinturas. En los pies de foto de las ilustraciones figura el título, el autor y el nombre del 
expositor y, por tanto, esta revista se ha de tener en cuenta como un importante 
documento gráfico complementario del catálogo.516  
Desconocemos cuál fue el criterio de selección de las imágenes para ilustrarlo, lo que no 
quiere decir que las obras presentadas por Dupont no fueran interesantes, pues otras 
firmadas por artistas de renombre tampoco figuran, como un Autorretrato de Velázquez que 
prestó la Real Academia de San Carlos de Valencia, al que se consagró el especial “Hoja 
Artística” de La Vanguardia,517 el Retrato de un desconocido de Bartolomé Murillo, que se 
conserva en el Museo del Prado, o dos bellos autorretratos de Anton Raphael Mengs, por 
señalar algunos ejemplos. 
La Comisión tampoco se interesó por adquirir ninguna de las tres piezas, pues la 
consignación de la que disponía era muy ajustada y se optó por obras firmadas:  
“[…] que por su mérito y especiales condiciones se consideraban dignas de ser adquiridas 
con la cantidad mencionada [25.000 pesetas]; fijando al propio tiempo su justiprecio 
aproximado y practicando las gestiones necesarias cerca de sus actores o propietarios para 
que pueda obtenerse su adquisición […]”.518 
Actualmente desconocemos el paradero de estas tres pinturas, aunque es probable que se 
hallen en colecciones privadas del extranjero. 
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516 La Ilustració Catalana, núm. 365, 5 de junio de 1910, pp.359, 363. La misma revista publicó, a su vez, varios 
álbumes que incluían fotografías de los retratos. Los tres presentados por Celestino Dupont aparecieron en el 
primero de estos álbumes. Cf. Exposició de retrats: Primer Quadern. Barcelona: La Ilustració Catalana, 1910. 
517 En dicho especial se cuenta la historia del lienzo, que había pertenecido al cónsul de España José Martínez 
Blanch, nacido en Játiva, y que legó ésta y otras pinturas de su colección a la institución. El cuadro presentaba 
una etiqueta en el reverso que ponía “Soy de Farinelo. Retrato de Velázquez pintado por él mismo, cuyo 
quadro la Reyna Madre doña Isabel Farnese regaló a Carlos Boschi Farinello Musico”, lo que demuestra que 
procedía de las colecciones palatinas. Había pertenecido al cantante favorito de Felipe V, que cuando falleció 
regresó a Italia y se llevó varios cuadros, obsequio de los monarcas. Tras la muerte del cantante, sus familiares 
subastaron las obras, y ésta y otras acabaron en manos del cónsul de España. Cf. TRAMOYERES, L. “Un 
retrato desconocido de Velázquez”, La Vanguardia (Hoja Artística), 17 de noviembre de 1910, p.9. 
518 No fue posible, sin embargo, adquirir algunas las obras que la Comisión pretendía, pues algunos de los 
propietarios no se mostraron dispuestos a aceptar los precios ofrecidos, muy inferiores a los que solicitaban 
inicialmente por ellas. Es el caso del Retrato femenino de Carreño de Miranda, propiedad de José Lafita, o una 
miniatura propiedad de la Baronesa de La Barre, entre otros. Las obras que sí pasaron a integrarse en los 
fondos museísticos municipales fueron: Retrato de Elena y María a Caballo, de Joaquín Sorolla, por 10.000 
pesetas; Dibujo con una escena mitológica, atribuido a Pierre-Paul Prudhon, y propiedad de Josep Dalmau, por 250 
pesetas; Retrato del Padre Lagasca, de Sánchez-Coello adquirido a Andrés Vidal y Llimona, por 6.000 pesetas; 
dos miniaturas de señora y caballero de principios del siglo XIX pertenecientes a don Ramón Mercader, por 
600 pesetas; Retrato de don Julián Suárez-Llanos, adquirido a Adela Suárez-Llanos, viuda de Roca, por 1.500 
pesetas; Retrato del Marqués de Labrador, de Vicente López, por 8.000 pesetas, enviado por Aureliano de 
Beruete; a Josefa Borratxero, una miniatura con un retrato de caballero, por 100 pesetas; los dibujos al pastel 
Nens a la mar de doña Maria Oller Rabassa, por 150 pesetas; dos retratos miniatura de señora y caballero del 
artista López, por 600 pesetas; y, finalmente, a Lluís Plandiura, el dibujo Mater amabilis de Joan Llimona, por 
150 pesetas. Cf. Expediente relativo a las gestiones practicadas por la Comisión Ejecutiva para la adquisición 
de obras de la Exposición según autorización concedida por la Organizadora, en 22 de julio. Fondo de las 
Exposiciones Generales de Bellas Artes. Exposición de Retratos y Dibujos de 1910. Archivo del MNAC, 




2.5.4 Exposición de Cruces Parroquiales y de Término (1913) 
En 1913, con motivo de las fiestas constantinianas que conmemoraban el decimosexto 
centenario del Edicto de Milán, aconteció en Barcelona el “Primer Congreso de Arte 
Cristiano”, que se celebró del 26 al 30 de octubre del año 1913 en el Salón de la Reina 
Regente del Palacio de Bellas Artes.519 Una de las actividades que se programaron en 
paralelo al acontecimiento fue la “Exposición de Cruces parroquiales y de término”, que 
pretendía ser un homenaje al ornamento de la liturgia cristiana por excelencia.  
La muestra ocupó siete de las salas del ala derecha de la parte superior del Palacio, en las 
que se distribuyeron más de doscientos ejemplares de distintas tipologías (cruces de altar, 
procesionales portátiles, de custodia del lignum crucis, etc.), exhibidos en vitrinas y también 
en su pie, tratando de seguir, en la medida de los posible, una ordenación cronológica.520  
Las salas se decoraron de manera sencilla y algunas contaron con bellos tapices 
procedentes de la diócesis de Tarragona y Lérida.  
También se exhibieron numerosas fotografías de cruces de término que cedió el Centro 
Excursionista de Cataluña y el de Manresa. Estas imágenes pretendían dar a conocer el gran 
número de ejemplares repartidos por las diferentes comarcas catalanas, y permitir al 
visitante realizar comparaciones y establecer puntos de conexión con las cruces exhibidas 
en el Palacio. 
Aunque no se elaboró ningún catálogo de la muestra, sí que se redactó un estudio posterior 
que fue encargado por la Junta de Museos a Josep Gudiol i Cunill.521 Gracias a este trabajo 
podemos conocer los principales ejemplares que se exhibieron, así como la identidad de las 
instituciones religiosas y los particulares que participaron con el préstamo de piezas, entre 
los que había varios coleccionistas y anticuarios a pesar del escrito del crítico de arte 
Manuel Rodríguez Codolà en La Vanguardia, que atacaba a estos agentes a la par que 
destacaba que entre las misiones del Congreso estaba:  
“[…] señalar la importancia que reviste la conservación, no sólo de los edificios religiosos 
[…]; sino del mueblaje y los efectos litúrgicos demostrativos de la protección dispensada a 
todas las Artes por la Iglesia, razón por la cual ésta ha de ser celosa guardadora de ellos, 
inculcando en aquellos que los custodian la idea de conservarlos dignamente, 
defendiéndolos de las manos rapaces de chamarileros y coleccionistas, maestros en tretas 
para hacer que vayan á su poder joyas que no debieran salir del tesoro de las catedrales ó de 
la cajonería de la casa rectoral más que para ir á la vitrina de uno de nuestros museos. Véase 
si en este particular cabe que sea provechosa la influencia del Congreso. Ante los expolios 
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519 Entre los objetivos del congreso estaban el “cooperar a l’estudi dels origens i de l’evolució de l’Art Cristià 
de terres catalanes en totes ses manifestacions, seguint per ses formes posteriores en els temps migevals i 
moderns; aplegar tota aportació documental que faci llum sobre la historia de ses obres i artífexs; encaminar 
la investigación de ses relacions amb el desenrotllament de la liturgia” (ANÒNIMO. “Primer Congrès d’Art 
Cristià a Catalunya”, Anuari de l’Institut d’Estudis Catalans MCMXIII-XIV, Barcelona, 1915, Vol. II, pp. 922-
927). Para más información acerca del congreso, los participantes y sus ponencias, así como las actividades 
programadas en paralelo vid. Guia del primer congrés d'art cristià a Catalunya, Barcelona: L’ Avenç, 1913. 
520 Cf. ANÓNIMO. “Fiestas Constantinianas. La Exposición de Cruces y el Congreso de Arte Cristiano”, 26 
de octubre de 1913, p.6. 
521 GUDIOL, Op.cit., 1923, pp. 266-422. También llevó a cabo un extenso comentario sobre la muestra en La 




que se perpetran, ante tanta y tanta obra de arte que toma camino de tierra extranjera sin 
que las más de las veces se entere nadie de cómo se mermó el patrimonio secular, quizá 
quepa oponer alguna medida práctica en evitación de que cada día se reduzca lo que 
pregona la devoción y generosidad de otras generaciones y la perfección alcanzada por 
artistas […]”.522 
Entre los anticuarios que prestaron piezas estaba Celestino Dupont, por cuyas manos ya 
hemos visto que pasaron numerosas cruces, y también otros habituales, como Francisco 
Llorens i Riu y Andrés Massot. Por su parte, entre los coleccionistas también había 
destacados personajes como Maurici Vilumara o el Conde de Güell. Pero lo más 
interesante es que también contribuyó cediendo piezas Cecilia Farré Llort, cuñada de 
Celestino, siendo la única noticia que hemos podido hallar por el momento en la que figura 
su nombre, ya que en la documentación del MNAC, como hemos visto, aparecía siempre el 
de su marido.  
Celestino Dupont prestó una cruz procesional de plata de la segunda mitad del siglo XVI, 
identificada con el número 77 en el estudio de Gudiol, acerca de la cual su autor 
únicamente destacó los curiosos símbolos de los evangelistas que presentaba pues, por lo 
demás, al igual que el resto de cruces que se exhibieron de aquella época, era de una 
tipología bastante habitual, de las que se podían hallar al menos un ejemplar en casi todas 
las iglesias parroquiales, o más de uno en aquellas que contaban con más poder adquisitivo 
(fig.114).523  
También se exhibieron otras cruces prestadas por el MNAC que originalmente habían 
pertenecido a Dupont. Una de ellas, identificada con el número 215, era un sencillo pero 
interesante ejemplar del siglo XVI que había ingresado en 1903, y que Gudiol identifica 
como procedente de Tarragona gracias a su marca (MNAC/MAC 12200).524 Las otras dos, 
adquiridas al anticuario en 1906, eran la conocida como “Cruz de Petrus” (MNAC/MAC 
12180),525 identificada con el número 220 del estudio de Gudiol, y una original cruz de 
bronce del siglo XI (MNAC/MAC 12099).526 Esta última no aparece fotografiada en el 
trabajo de Gudiol y la hemos podido identificar gracias a una imagen de archivo en la que 
se aprecia la disposición de las piezas en una de las salas del Palacio de Bellas Artes, en la 
que aparece colocada en la vitrina situada bajo el tapiz, a la derecha (fig.113). El hecho de 
que precisamente se escogieran estos ejemplares del Museo para la mostrarlos en la 
exposición denota que eran considerados piezas representativas, lo que supone un 
argumento más que refuerza el hecho de que Dupont tenía un buen ojo y comerciaba con 
piezas de calidad. 
Cecilia Farré, por su parte, expuso cinco ejemplares identificados en el texto de Gudiol con 
los números 134, 135, 136, 137 y 138. Del primero y el último apenas se proporcionan 
datos y desconocemos cómo eran, pues tampoco se incluyen fotografías.  
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522 RODRIGUEZ, M. “Primer Congreso de Arte Cristiano en Cataluña”, La Vanguadia, Viernes 8 de agosto 
de 1913. 
523 Cf. GUDIOL, Op.cit., p. 380. 
524 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 008, p. 292. 
525 Vid. Anexo 5.3.1 “Artes suntuarias”, Id. CD 021, p. 305. 



















Figs. 114 y 115 Cruz de Celestino Dupont (82 x 44 cm.) (izda.) y cruz de Cecilia Farré (72 x 40 cm) 
(dcha.) prestadas para la Exposición de Cruces de 1913. Fuente: GUDIOL, J. “Les creus d’argenteria a 
Catalunya”, Anuari de l’Institut d’Estudis Catalans MCMXV-XX, Barcelona: 1923, pp.349, 387. 
Fig. 113 Aspecto de una de las Salas de la Exposición de Cruces de 1913. ©Arxiu Fotogràfic de 





Gudiol señala únicamente que el 134 era un crucifijo de carácter sencillo perteneciente al 
género de “piezas de aplicación” y en buen estado de conservación, y el 138 era una cruz 
de cobre fundido y antiguamente dorado. De las otras tres cruces sí que proporciona 
algunos detalles más que nos permiten hacernos una idea acerca de sus procedencias y 
características.  
La 137 era una cruz de bronce dorado del siglo XV de 70 x 40 cm burilada por ambas 
caras, seguramente procedente de Navarra, y Gudiol describe someramente su iconografía 
y estado de conservación: 
“Hi manca la flor de lis inferior. En l’anvers, o sia en el lloc on hi ha aplicat el Crucifix, 
l’obratge del metall dóna flors, el pelicà, la Verge i Sant Joan, a més d’una creu al centre de 
la creuera. En el revers es dibuixa la representació de l’Omnipotent, a més dels símbols de 
l’àguila, lleó i brau. El nu és esfèric, però motllurat, amb sis losanges amb florons en altre 
temps esmaltats”. 527 
La 135 era de reducidas dimensiones (33 x 18 cm) y actualmente se conserva en el Museo 
Episcopal de Vic (MEV 4563). Sobre ella señalaba Gudiol:  
“[…] en els extrems de l'anvers hi tenia quatre plaques quadrifoliades, que així feien donar a 
la creu la denominació de les terminacions. En la superior hi havia el bust del Creador 
beneint i tenint un llibre on es llegia l’alpha i omega. En els braços hi havia també 
personatges representant la Verge i Sant Joan; a baix se veia un cap de mort i dues tíbies 
humanes, tot sortint sobre camper blau i perfilat de niell avinat. Els plans de l’anvers i tot el 
revers quedava puntillat, clonant ornamentació foliada per l'estil de la que es veu en els 
campers de les nostres taules gòtiques”.528 
Finalmente, el tercer y último ejemplar prestado por Farré sobre el que conocemos más 
detalles era la identificada con el número 136, de 395 x 240 cm que, según Gudiol, no 
parecía catalana, y que describía como: 
[…] una creu, feta de planxa gravada, en la qual hi ha aplicacions representant el pelicà, la 
Verge, Sant Joan i la Magdalena en posat gement, tal com pertocava als assistents a la mort 
de Crist. Aquestes mitges figures queden en els caps de la creu, floronats d’estranya manera 
i donant triples flor de lis en creu. El revers d’aquesta peça és llis, no haven’t-hi pas medalló 
ni nombre de cap classe que decori el mig de l’encreuament”.529 
2.5.5 Eventos sociales 
Además de la participación de Celestino Dupont en algunas de las principales exposiciones 
que acontecieron en la Barcelona de finales del siglo XIX y principios del XX, también 
hemos localizado noticias de su contribución con el préstamo de obras para otros 
acontecimientos de carácter social o político.  
El primero del cual tenemos constancia es el del “VIII Congreso Internacional 
Algodonero”, celebrado en Barcelona entre el 8 y el 11 de mayo de 1911.  
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527 Cf. GUDIOL, Op.cit., p. 349. 
528 Id. 





Dicho congreso reunió a los miembros de la Federación Internacional Algodonera y 
supuso un acontecimiento muy importante para la industria catalana, pues durante unos 
días la capital concentró a las principales personalidades impulsoras de la industria del 
algodón a nivel mundial, así como a destacadas autoridades relacionadas del sector, que 
estuvieron presentes en los principales actos.530 
En paralelo a las sesiones de trabajo se planearon diversas actividades de ocio, entre las que 
destacaban varios almuerzos, conciertos y visitas a lugares emblemáticos de Barcelona, 
como el Tibidabo. Fue para uno de estos actos, el gran banquete de clausura del Congreso, 
para el que se solicitó la colaboración de Dupont y de otros anticuarios y coleccionistas 
destacados, con el fin de que prestaran tapices para decorar el Salón de Contrataciones del 
Palacio de la Lonja, donde la cena tuvo lugar. Probablemente Dupont fue contactado por 
Romà Macaya, que formaba parte del Comité Ejecutivo y que, a buen seguro, conocía la 
colección de tapices que atesoraba el anticuario, pues la había exhibido en aquella época en 
el espacio destinado a exposiciones del Tibidabo, y Macaya era uno de los principales 




530 Para conocer el programa del Congreso vid. ANÓNIMO. “Congreso internacional algodonero”, Industria e 
invenciones, 4 de marzo de 1911, pp. 77-78. 
Fig. 116 Banquete de clausura del VIII Congreso Internacional Algodonero celebrado en el Salón de 




De dicha decoración, que había sido dirigida por Lluís Riera y Soler y Ricard Campany, se 
hizo eco la prensa de la época: “El vasto salón ofrecía agradable efecto por la forma en que 
había sido decorado: en los muros tapices facilitados por el señor Conde de Güell, y los 
señores Dupont y Massot; guirnaldas de follaje y abundante iluminación”.531  
Con posterioridad al evento, la junta directiva de la Cámara Oficial de Comercio, industria 
y Navegación, presidida por Pere Maristany, aprobó enviar una circular de agradecimiento 
a Dupont, a Massot y al conde de Güell por haber prestado los tapices que habían 
adornado la sala.532  
Desconocemos el número de tapices prestados por Dupont para la ocasión, y tampoco 
podemos ofrecer una descripción de los mismos, pues no hemos hallado documentación al 
respecto. Únicamente podemos ilustrar el aspecto que ofrecía el salón de contrataciones 
con una imagen que hemos localizado en el Archivo Fotográfico de Barcelona, en la que se 
adivina un tapiz tras una de las columnas (fig. 116). 
El último acto en el que nos consta la participación de Dupont data de junio de 1920, 
cuando nuevamente se le solicitó que prestase tapices para decorar el Salón de 
Contrataciones del Palacio de la Lonja, esta vez con motivo de un banquete en honor del 
rey Alfonso XIII, que se hallaba visitando la ciudad:  
“A la Comisión organizadora del banquete a S.M en el Palacio de la Lonja señores 
Bernades (don Federico), Vehils, Milá y Camps y Amengual, les facilitaron en su admirable 
gestión, cediendo ricos tapices y candelabros preciosos para el decorado que tan bien 
dirigió el gran artista señor Martí Garces, los señores don Ignacio Coll, don Eduardo 
Conde, el joyero don A. Valentí, los señores Dupont, Moragas y Valenciano”.533 
Al igual que en el caso anterior, más allá de esta noticia, no hemos podido hallar más 
documentación que arroje luz sobre el número y características de las piezas prestadas.534 
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531 La Vanguardia, 11 de mayo de 1911, p.3 
532 Cf. La Vanguardia, 26 de mayo de 1911. 
533 La Vanguardia,30 de junio de 1920. 
534 A causa de la clausura indefinida del Archivo de la Cámara Oficial de Comercio, Industria y Navegación, 
donde probablemente se conservan los libros de las actas de las reuniones de la Junta directiva y de los 
diversos acontecimientos relacionados con ella, no se ha podido acceder a la consulta de la documentación, 
que probablemente arrojaría más luz en relación a las gestiones del préstamo de las piezas para decorar el 




2.6 De la iglesia al Museo: cuatro piezas ubicadas en museos 
extranjeros en cuya venta intervino Dupont 
 
Como hemos ido viendo a lo largo de este trabajo, fueron muchas las obras de arte que 
pasaron por las manos de Celestino Dupont: pinturas, esculturas, tapices, cerámicas, obras 
de orfebrería, mobiliario, etc. Un importante número de ellas fueron a parar a las 
colecciones públicas, tanto nacionales como internacionales. De otras muchas tan sólo nos 
han quedado fotografías que constituyen un documento primordial, tanto para identificar 
aquellas piezas que en algún momento estuvieron en su poder, como para tratar de localizar 
su paradero y reconstruir su pedigrí. El tener noticia de ellas nos permitirá, a su vez ir 
conformando el catálogo de obras que en un momento dado atesoró para así poder realizar 
un balance de la magnitud que llegó a alcanzar su negocio, y también nos proporcionará 
información para establecer su tejido relacional. 
Debido a la complejidad y ambición que ello supone, en este trabajo, y a modo de ejemplo 
de lo que pretendemos realizar en un futuro, reconstruimos las vicisitudes de cuatro obras 
representativas a partir de aquella información que hemos podido localizar hasta el 
presente: el frontal de Sant Cugat del Vallès; el frontal de la virgen de Anglesola; un compartimento 
de retablo con una representación de San Miguel Arcángel; y, por último, otro 
compartimento de retablo en el que aparece representada Santa Lucía. 
2.6.1 Frontal de Sant Cugat del Vallès 
Una importante obra que estuvo en poder de Dupont fue el frontal de altar dedicado a la 
Virgen del Monasterio benedictino de Sant Cugat del Vallés, que hoy se halla en el Museo 
Cívico de Torino (1064/L).535 Esta pieza era, junto con el retablo mayor de Ayne Bru,536 y 
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535 En la iglesia del Monasterio actualmente hay una copia del mismo realizada por el escultor Paco Salas, 
situada en la capilla de la Mare de Déu del Bosc, a la izquierda del altar mayor. En su momento también 
existieron reproducciones en yeso, una de las cuales estuvo en el Museo de Reproducciones de Barcelona, que 
fue destruido durante la Guerra Civil, y otro pasó a la colección de Fèlix Mestres, en Sant Feliu de Codines. 
(Cf. PLADEVALL, A. [dir.]. Catalunya románica, vol. XVIII. Barcelona: Enciclopèdia Catalana, 1985-1998, p. 
184) 
536 En el MNAC se conservan dos compartimentos de este retablo. Uno de ellos es el Martiri de San Cugat, que 
ingresó en 1907 (MNAC/MAC 15840). Esta obra había sido mostrada en la Exposición de Arte Antiguo de 
1902. Entonces se consideraba obra del Maestro Alfonso y llamó la atención de la Junta de Museos. En 1907 
la Junta la adquirió por 8.000 duros a Gaietà Barraquer, asesor del obispo en materia de arte (Cf. 
BORONAT, Op.cit., 149-150,444). No deja de ser curioso que Barraquer aprobara la enajenación de esta tabla 
pues, como veremos, un año antes lamentaba la venta del frontal de la Virgen que aquí tratamos en su estudio 
sobre el Monasterio (Cf. BARRAQUER, G. Las casas de religiosos en Cataluña durante el primer tercio del siglo XIX. 
Barcelona: Imp. Fco. J. Altés i Albart, 1906, p. 104). Además era un hombre que, según Pijoan era odiado por 
los capellanes de la diócesis porque no permitía vender nada. Al parecer fueron Pijoan y Casellas los que 
lograron convencerle con mentiras, tal y como se narra en la biografía de Pijoan escrita por Josep Pla: 
“Casellas començà una campanya de gasetilles afirmant que l’esglèsia de Sant Cugat se n’anava a terra, que 
s’havia esquerdat, que hi plovia, que era una ruïna, que el retaule es faria malbé… Tot allò era fals: l’esglèsia 
estaba perfectament bé. Però Casellas havia fet forat i en el bisbat semblava iniciar-se un lleuger estovament. 
En plena campanya, vaig anar a veure a mossèn Barraquer en el momento precís: en el moment que a primera 
hora del matí es feia donar una injeció. ‘Vostè aci?’, digué en veure’m. ‘L’església cau –li vaig dir- i el retaule es 
deteriorarà. Li n’ofereixo 8.000 duros’ –la meitat de la consignació que tenia la Junta. El doctor Barraquer es 
posà a plorar. Cedí, digué: ‘Les antiguitats son els títols d’honor de les esglésies’. […] ‘Vostè em podría 
asegurar que d’aquí a quatre segles el retaule encara será al Museu?’ […] li vaig dir que sí. ‘Aquí té l’ordre 




el retablo de Todos los Santos de Pere Serra, que a dia de hoy se conserva en la iglesia, una de 
las más valiosas del tesoro que había ido reuniendo el Monasterio desde el siglo X y a lo 
largo de las centurias siguientes en las que el cenobio había vivido su etapa de máximo 
esplendor. 537 
Tal y como señala el historiador de Sant Cugat del Vallès Joan Auladell, la pieza está 
considerada por la historiografía como una obra de importancia capital en el ámbito de 
estudio de los frontales catalanes, tanto por su técnica de realización como por su 
diversidad iconográfica y el hecho de poder ser datada con cierta seguridad en 1275, lo que 
la sitúa, a nivel cronológico, en la última de las realizadas a imitación de las obras de 
esmalte y metal noble repujado de Limoges.538 Fusiona elementos característicos del arte 
románico, como el esquematismo de algunas de las escenas, con una fuerte narratividad 
que es más propia del gótico y que aproxima la obra a los frontales de piedra, como el de 
Anglesola, que también fue vendido por Dupont.539 
Uno de los primeros testimonios que se conservan de este frontal es el de Pau Piferrer 
(1818-1848), que visitó el Monasterio antes de 1839. En unas notas preparatorias para el 
volumen dedicado a Cataluña de la célebre obra que escribió junto a Pi i Margall España, sus 
monumentos y artes, su naturaleza e historia,540 señaló haber visto el frontal situado bajo el 
retablo de Todos los Santos.541 En 1851 también lo vio el entonces director del Diario de 
Barcelona Joan Mañé Flaquer, que escribió acerca de una excursión al Monasterio y 
recomendó el traslado del frontal para su mejor conservación: “Hay un retablo gótico y un 
frontón bizantino que contiene figuras de un mérito artístico poco común. Creemos que 
por estar allí sin objeto y para mejor cuidar de su conservación sería conveniente trasladar a 
otro sitio menos accesible a los que no pueden apreciar y respetar su valor”.542  
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trasladada desde el Monasterio al Museo en el descapotable de Ramón Casas por él, Casellas, Utrillo y Pijoan 
el 24 de julio de ese año (Cf. Id.; CASTELLANOS, Op.cit, p. 53). El otro compartimento es el célebre San 
Cándido, que también ingresó en el MNAC procedente de la colección Muntadas en 1956 (MNAC 64049). Se 
desconoce cómo pasó a formar parte de esta colección, aunque no descartamos que fuera Dupont quien se la 
vendió, pues como venimos señalando a lo largo de este trabajo, tenemos constancia de la amistad y tratos 
personales entre ambos personajes. Para más información sobre esta tabla vid. CORNUDELLA, R. “Aine 
Bru. Retaule de Sant Cugat. Sant guerrer”. En: ALARCIA, M.A. De Flandes a Itàlia. El canvi de model en la 
pintura catalana del segle XVI: el bisbat de Girona [catálogo de exposición]. Girona: Museu d’Art, 1998, pp. 45-51. 
537 A partir de 1385 se inició su declive cuando fue perdiendo paulatinamente su poder. Los abades dejaron 
de ser nombrados por la comunidad monástica para ser escogidos por los reyes y los papas y ya en el siglo 
XVI se inició su castellanización progresiva. El siglo XIX fue fatídico, pues a la guerra de Sucesión, que 
generó numerosos destrozos, se añadió la ley de 1820 de extinción de órdenes religiosas, lo que incrementó 
los saqueos, y la desamortización de 1835, que provocó su abandono definitivo y la inevitable dispersión de 
su tesoro. Cf. VALLUGUERA, A. “Reconstrucció del tresor del Monestir de Sant Cugat del Vallès”, Emblecat: 
Revista de l’Associació Catalana d’Estudis d’ Emblemàtica, Art i Societat, núm.1, 2012, p. 94. 
538 AULADELL, Op.cit., 1983, p. 22. Fue Joan Ainaud de Lasarte el que precisó que la datación era 1275 en 
lugar de 1274, basándose en el acta de consagración copiada en el misal de Santa María conservado en el 
Archivo de la Corona de Aragón, que indica que se consagró el 29 de enero de ese año. Cf. AINAUD, J. 
“Frontal de Sant Cugat del Vallès”. En: Cataluña Medieval. Barcelona: Lunwerg, 1992, p. 145. 
539 Para una descripción iconográfica completa vid. AULADELL, Op.cit, 144-145; COOK, Op.cit., 1956, pp. 3-
13; AINAUD, Op.cit., 1992, pp.144-145. 
540 PI, F.; PIFERRER,P. España: sus monumentos y artes, su naturaleza e historia. Barcelona: Establ. Tip. de Daniel 
Cortezo, 1884. 
541 Cf. PLADEVALL, Op.cit., p. 183. 
542 Citado en: AULADELL, Op.cit, p. 27. Este autor también alude a otros testimonios de personas que 




















Mosén Gaietà Barraquer, a su vez, contó que siendo muy joven pudo verlo in situ, y por él 
sabemos el lugar exacto en el que se ubicaba, “colocado como en depósito en los pies de la 
iglesia, arrimado de espaldas a la cara interior de la fachada, en el cabo de la nave lateral de 
la Epístola”.543 El mismo Barraquer lamentaba su desaparición:  
“Cuando en mis mocedades, ganoso de expediciones, llegaba con mis compañeros hasta 
Sant Cugat, este retablo no tenía el actual frontal moderno y despreciable, sino otro 
antiquísimo, que el vulgo creía pertenecer al dicho retablo de Todos los Santos, pero que 
evidentemente era muy anterior, pues procedía del arte plenamente románico.[…]. Y, 
honda pena da el pensarlo, hoy esta joya, este frontal, ha desaparecido. ¡Perdone Dios al 
ignorante que tan mal supo guardarlo y al vil traficante que lo haya adquirido!”.544 
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Cantó, publicado en La España Católica; el de Josep Puiggarí, publicado en la Revista de Cataluña en 1862, que 
además realizó un dibujo del mismo y lo presentó al Certament de Artes Decorativas de 1882; el de Eudald 
Canibell, publicado en el primer volumen de Memòries de l’Associació Catalanista d’Excursions Científiques, en 1877; 
y el que dejaron los miembros de la “Associació Catalanista d’Excursions Científiques” en la lujosa edición 
del Album Pintoresch-Monumental de Catalunya, de 1878. 
543 BARRAQUER, G. Las casas de religiosos en Cataluña durante el primer tercio del siglo XIX. Barcelona: Imp. Fco. 
J. Altés i Albart, 1906, p. 104 
544 Ibid., pp. 106-107. 
Fig. 118 Frontal restaurado de Sant Cugat del Vallès, c.1275, Museo civico d'arte antica, 
Palazzo Madama, Turín. 
Fig. 117 Frontal del altar de Santa María del Monasterio de Sant Cugat del Vallès. 




De la iglesia fue trasladado a la casa rectoral en 1879, donde pudieron verlo los miembros 
de la Associació d’Excursions Catalana, y también Josep Fiter y Josep Gudiol.545 Este último 
proporcionó más datos acerca de su ubicación original, materiales y datación en su trabajo 
dedicado al Monasterio, publicado en 1912 en la revista Museum: 
“Perteneció al arte del siglo XIII, y debía cuadrar bien en uno de los ábsides de la iglesia, 
resultando una obra de madera y yesería recordatoria de los modelos metálicos según el 
gusto románico; pero en el cual el arte gótico comenzaba a alborear. Es casi seguro que 
este frontal no era del altar mayor, que es de suponer fuere metálico, antes sería del altar de 
la Virgen que sabemos […] que fue consagrado en 1274, reemplazando a otro del año 1099 
[…]. Creemos muy posible que el frontal sea el que colocó en su sitio el Obispo de 
Barcelona Arnaldo de Gurb en época del abad Pedro de Torrella, bendiciéndolo y 
decorándolo con reliquias santas. Sus condiciones artísticas inducen igualmente a atribuirlo 
a la segunda mitad del siglo XIII. […] al constructor del antipedio le movió el deseo de 
lograr el efecto de riqueza, por lo cual le aplicó, en cuanto pudo, vidrios simuladores de 
pedrería, y de los cuales algunos nos parece recordar que tenían reliquias […] una 
imitación, hecha en nuestro país, de las obras de esmaltería y repujado de cobre 
lemosinas”.546 
Su estudio también incluye una fotografía realizada por Juli Vintró que nos muestra el 
aspecto que tenía originalmente, antes de ser sometido a una intensa restauración que alteró 
su aspecto original, tal y como se hace patente en la imagen facilitada por el Museo de 
Turín (fig.118);547 aunque la fotografía más antigua que se conserva es la realizada por 
Barraquer y Flaquer en 1893, que apareció publicada en 1915 (fig. 117).548 
Gracias a Gudiol conocemos el destino que sufrió la pieza, pues nos señala que “fue 
vendido a cualquier precio a un anticuario, quien cuidó de que pronto pasara la frontera” y 
que se supo que se hallaba en Londres, donde trató de localizarlo un amigo suyo sin poder 
dar con él.549 Fue Walter W.S Cook el que nos proporcionó el nombre de este anticuario al 
que se refería Gudiol, que no era otro que Celestino Dupont. Según parece, Dupont 
compró el frontal al cura de la iglesia en 1898 y después lo vendió a la Spanish Art Galleries 
de Mr. Lionel Harris de Londres.550  
Sabemos que el trato entre Dupont y Harris se dio en más de una ocasión, algo que no nos 
sorprende, pues Lionel Harris visitaba con cierta frecuencia Barcelona, tal y como constata 
la prensa de la época: “El director de la Spanish Art Galleries, de Londres, M. Lionel Harris, 
ha estat darrerament a Barcelona, i ha visitat els principals centres d’antiguitats, anantse’n 
després a Valencia”.551  
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545 Cf. AULADELL, Op.cit, p. 27. 
546 GUDIOL, J. “San Cucufate del Vallès”, Museum: revista mensual de arte español antiguo y moderno y de la vida 
artística contemporánea. Vol II, Barcelona, 1929, pp. 462-463.  
547 Entre otras acciones, se le incorporaron figuras y vidrios que protegían las reliquias que probablemente 
habían en algunos cabujones del marco (Cf. AINAUD, Op.cit. p. 144). 
548 BARRAQUER, G. Los religiosos en Cataluña durante la primera mitad del siglo XIX, vol. III.Barcelona : F.J. 
Altés y Alabart, 1915. La fotografía se haya entre las páginas 128 y 129. 
549 Ibid., p.459. 
550 Cf. COOK, Op.cit, p. 2.  




De hecho tenemos constancia de una visita suya acontecida precisamente en diciembre de 
1899, que prácticamente coincide con el momento en el que se tiene constancia de la 
enajenación del frontal de la casa rectoral, por lo que la pieza podría haber sido comprada 
por Harris dentro de nuestras fronteras:  
“Acaba de llegar a esta capital, donde permanecerá hasta el día 16 del presente mes, el 
representante de la casa L. Harris y C.ª de Londres, y desea adquirir objetos de gran valor, 
especialmente los siguientes: alhajas de perlas y esmeraldas, collares de brillantes y 
diamantes engastados en plata; cajas de esmalte, de oro, plata, piedras y esmeraldas; 
estuches id.; relojes de bronce, mármol y porcelana; candelabros id.; abanicos, marfiles, 
tapices, telas tejidas y bordados; terciopelos; objetos de porcelana, como jarrones, grupos y 
figuras; cuadros pintados en tabla, etc. Etc. Se hospeda en el Hotel Oriente, habitación n.º 
11; horas de recibir, de 10 a 12 mañana y 2 a 4 tarde. Se pasa a domicilio”.552 
Según la información con la que contaba Cook, Lionel Harris lo vendió posteriormente a 
un anticuario de París por 200 libras, en cuyo establecimiento lo vio el célebre anticuario 
Demotte,553 y posteriormente se perdió su rastro, aunque se cree que pasó por varias 
colecciones particulares francesas.554 Así lo expuso este historiador cuando escribió el 
artículo en 1956, señalando que había tratado de localizar su paradero por todos los medios 
sin éxito.555  
Sin duda el escrito de Cook debió alertar a los comerciantes de antigüedades, pues tan sólo 
dos años después, en 1958, el frontal “reapareció” en manos del anticuario italiano Pietro 




552 La Vanguardia, 15 de diciembre de 1899, p. 1. 
553 Georges Joseph Demotte fue un coleccionista y anticuario de origen belga especializado en arte islámico y 
medieval. Tenía negocios en París, primero en el número 27 de Rue de Berri, posteriormente en el 23 de Rue 
de Provence, y en Nueva York, en el 25 de East Seventy-Eighth Street y más tarde en el 8 de East Fifty-
Seventh Street. Demotte está detrás de la salida de importantes piezas de arte románico hacia Estados 
Unidos, como por ejemplo varias esculturas procedentes del monasterio de San Miguel de Cuxà que hoy en 
día se pueden admirar en The Cloisters Museum. Murió de forma accidental en la finca del anticuario parisino, 
Otto Wegener, el 3 de septiembre de 1923. Han surgido dudas sobre si su muerte fue accidental, pues en el 
momento en que aconteció estaba involucrado en un pleito con Joseph Duveen y en un escándalo de 
falsificación relacionado con unas esculturas románicas. Posteriormente, su hijo Lucien Demotte (1906-1934) 
se hizo cargo de la presidencia de las empresas Demotte en París y Nueva York. 
554 La información sobre Demotte se la proporcionó oralmente Gudiol Ricart a Joan Auladell en 1982. En el 
texto de Auladell, a su vez, se apunta a la existencia de una fotografía del frontal donada por el coleccionista 
Henri Le Secq des Tournells (1854-1925) al Musée des Arts decoratifs de París en 1904, que nos hace pensar 
que quizás el frontal se hallaba en poder de este coleccionista en ese año. En dicha fotografía el frontal ya se 
muestra restaurado, por lo que es probable que se restaurara poco después de su adquisición por Harris (Cf. 
AULADELL, Op.cit, pp. 30-31). 
555 Cf. COOK, Op.cit, p.2. Esta información se la facilitó a Cook Maurice Harris, hijo de Lionel Harris, que se 
incorporó al negocio a principios de la década de los años veinte del pasado siglo. Pese a que no tenemos 
constancia documental de que, efectivamente, fuera Dupont el que adquirió el frontal al párroco, es muy 
probable que así fuera. El propio Dupont manifestaría a Lionel Harris la procedencia del mismo cuando se lo 
vendió, llegando por tanto la información a su hijo, que así se la transmitió a Cook.  
556 AULADELL, Op.cit, p. 31; VALLUGUERA, Op.cit, p. 98. Según nos ha confirmado Simone Baiocco, 
conservador del Museo Civico d’Arte Antica, la obra procede de una adquisición a este anticuario, no de una 
donación como señala el artículo de Valluguera. Muchas de las obras que hoy en día se exhiben en las salas de 





2.6.2 Frontal de la Virgen Anglesola 
En 1906 encontramos el nombre de Dupont relacionado con la venta de una pieza gótica 
de gran valor artístico y patrimonial: el frontal de piedra del siglo XIV procedente de la 
iglesia parroquial de Anglesola (Lérida), cuya salida del país no pudo evitarse (fig.119). A 
nivel cronológico, la primera fuente documental que hemos localizado en referencia a la 
venta de la pieza es una carta de Pijoan a Casellas, escrita probablemente a primeros de 
agosto de 1906, en la que aparece el nombre de nuestro anticuario.  
En ella, el vocal suplente se dirigía a Casellas con el ímpetu que le caracterizaba y le urgía a 
acudir a casa de Dupont: 
“L’hi recordo que’l dia 16 te d’anar a can Dupont per veure tota la retaulada que l’hi ha 
arrivat. Fermi els mellors, ab promesa de comprarlos. Axo no vol dir que ens haguem de 
carregar de matraca cuatrocentista. També procuri veure una creu de 1000 duros -segle 
XIII esmalts- que en Dupont ens va ensenyar un dia. Si no l’ha venuda, fermila, que per 
500 durots s’hauria de comprar. De coses com allo ya veura que no en corren. Es exemplar 
insignisim d’orfebreria.557 Idem procuri que en Dupont no vengui per are el frontal de 
pedra d’Anglesola. Ofereixin forses diners. Diguilhi que l’hi comprarem l’any vinent, que 
farem una suscripcio…cualsevol cosa! pro que no fugi…aquella pessa. Encara que no 
agradi als nostres vocals ya’ls ho farem agradar. Fermila encare tres messos y yo l’hi aseguro 
que’s comprara […] Fem feyna, fem feyna! No’s descuidi de anar a can Dupont”.558 
Lamentablemente, como acabamos de señalar, el frontal se vendió en el extranjero y 
actualmente se conserva en el Museum of Fine Arts de Boston (MFB 24.149). La historia 
de su periplo ya ha sido abordada por la doctora Immaculada Socias559 y, más 
recientemente, completada por Alberto Velasco.560 Es nuestra intención aquí recordar las 
vicisitudes acontecidas desde el momento en que la pieza llegó a Barcelona y contribuir a 
ampliar la información dada por estos investigadores con la aportación de algunos datos 
nuevos que hemos podido conocer gracias a la localización de una documentación inédita 
conservada en el mencionado museo de Boston.  
La mencionada carta de Pijoan a Casellas y algunas referencias aparecidas en la prensa de la 
época nos permiten determinar que el frontal salió de España hacia 1907.  
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557 Castellanos apuntó a la posibilidad de que fuera la cruz que ofreció meses después a la Junta, 
concretamente el 22 de octubre, junto con varios retablos, una talla de un Cristo y su importante colección de 
indumentaria religiosa (Cf. CASTELLANOS, Op.cit., p.52). En la carta de oferta, Dupont la describía como 
“de plata gótica esmaltada” y pedía por ella el elevado precio de 6.000 pesetas. Si nos basamos en esta somera 
descripción, podría tratarse de esta cruz, aunque creemos que lo más probable es que fuera otro ejemplar, 
pues no tendría mucho sentido que si los miembros de la Junta habían ido a casa de Dupont, como indica la 
carta, y hubieran tratado de comprarla por menos de la mitad del precio señalado por el anticuario, tan sólo 
dos meses después volviera a ofrecerla a la Junta. Además, por las manos de Dupont pasaron muchas cruces, 
como ya hemos podido observar. Castellanos también alude a la posibilidad de que podría ser un interesante 
ejemplar que presentó en la Exposición de Cruces celebrada en 1913 con motivo del Primer Congrès d’Art 
Cristià, aunque también creemos que es poco probable, teniendo en cuenta, por un lado, los años que habían 
transcurrido y que las piezas se movían con bastante rapidez dentro del mercado anticuario y, por otro, que el 
ejemplar de Dupont databa del siglo XVI y en la carta se señala que era del siglo XIII (Cf. Id.). No obstante, 
ante la falta de documentación es prácticamente imposible determinar de qué ejemplar se trata. 
558 Cf. Ibid., pp. 52-54.  
559 SOCIAS, Op.cit., 2011, pp. 289-301. 












Destaca, en este sentido, el sentido discurso pronunciado por Puig i Cadafalch en el 
Congreso de los Diputados en Octubre de ese año en el que, con motivo de una sonada 
venta de dos Grecos producida en la iglesia de San Juan de Toledo, aprovechaba para llevar 
a cabo una férrea denuncia de la venta desaforada de obras de arte que se venía 
produciendo en los últimos tiempos en el país, y enumeraba algunas de los más 
importantes. Entre ellas mencionaba el altar de Sant Cugat del Vallès y el frontal de 
Anglesola, que indicaba que hacía poco tiempo que había salido de España.561 
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561 “[…] Continuando una especie de destrucción sistemática de nuestros tesoros artísticos, organizada por 
los mercaderes extranjeros, principalmente franceses, […] y aunque temo cansaros, os indicaré cosa de una 
docena que, por su valor extraordinario, señalan cómo los gobiernos todos, lo mismo el que ahora se sienta 
ahí que los de partidos que ahora forman minoría, los gobiernos todos, sin duda sin culpa de ninguno de 
ellos, claro está, como en lo de las escuelas y en lo de Correos no han cuidado de la conservación del 
patrimonio artístico de España. No acuso á nadie; todos sois inocentes, como si no hubierais gobernado; los 
de ahí parecen de ayer y los de aquí de anteayer. (El Sr. Vincenti: Pido la palabra como de hoy—Risas.) Ya es 
tradicional que vosotros los liberales toméis á risa las cosas de cultura. Los objetos artísticos desaparecidos de 
España forman una serie inmensa. Citaré, prescindiendo de otros de menos importancia las Coronas de 
Guarrazar, hoy día en el Museo de Cluny, sin duda el primer tesoro de orfebrería visigótica; los frescos de 
Sevilla, arrebatados por Layard, el conocido asiriólogo; el antipendio de plata del siglo XI, de San Cugat del 
Valles, que ha ido á parar creo á los Estados Unidos; el busto de la dama de Elche, que está en el Louvre, sin 
que ni siquiera una reproducción puedan tener los Museos españoles, porque lo impiden los conservadores de 
aquel Museo; resultando así que la primera obra de escultura ibérica se halla en un Museo extranjero y que, 
por consecuencia, el primer libro de arqueología ibérica publicado en Europa sea obra de un extranjero, de 
Fierre de París; los Grecos de Valladolid, arrebatados hace un año; la colección de telas de Miquel y Badía; el 
patio entero del palacio de la Infanta, de Zaragoza, que fué trasladado á París, siguiendo á la destrucción de la 
célebre Torre inclinada, cuya demolición no quiso evitar la incuria de los Gobiernos; las joyas del Pilar de 
Zaragoza, que están en Sount Kensington; el frontal de piedra de Anglesola, que salió de España hace poco; 
los sepulcros de Bellpuig de los Avellanos, y la carta de Valseca, que perteneció á Américo Vespucio, 
procedente de Palma de Mallorca, que estaba en Italia hace poco y que no creo haya sido devuelta á territorio 
español. Así podía seguir una serie inmensa de tesoros artísticos desaparecidos; pero prescindo de minucias, y 
me limito á los más salientes é importantes, ¿Qué consecuencias trae ese despojo de las antigüedades, de las 
obras de arte de España? ¿Y qué nos quedará en España cuando sus recuerdos históricos desaparezcan? ¿Qué 
serán las ciudades de España, si como va sucediendo, se las despoja de sus obras artísticas y se convierten 
algo así como las ciudades industriales modernas americanas donde nada artístico existe? Entonces serán 
ciudades industriales sin arte, sin recuerdos y... sin industria ni riqueza”. Cf. ANÓNIMO, “En defensa de 
nuestros tesoros artísticos”, Los dominicales del libre pensamiento, 25 de octubre de 1907, p. 4. Parte de este 
discurso también se reproduce en: El bachiller SOLO, “Los tesoros artísticos de España”, La Alhambra. 
Revista quincenal de artes y letras, núm.230, 15 de octubre de 1907, pp. 433-434; 
Fig. 119 Anónimo, Frontal de la Virgen de Anglesola, c.1320, piedra 




El frontal se dio por perdido hasta que en 1926 “reapareció” en el mencionado museo de 
Boston, donde fue identificado por Josep Pijoan, que se hallaba en Estados Unidos 
trabajando como profesor invitado en Harvard.  
La obra figuraba como procedente de la capilla del castillo de Pau, en Aquitania, y fue 
Pijoan quien contribuyó a devolverle su verdadera identidad, pues nada más verlo supo que 
se trataba del desaparecido frontal de Anglesola, y así se lo notificó al director del Museo, 
Edward J. Holmes, en una carta. En ella llevó a cabo un croquis del mismo y anotó los 
nombres de algunos de los personajes que en su momento, vieron el frontal en Barcelona 
(Raimon Casellas, Joaquim Cabot, Manuel Fuxà), del anticuario implicado (“Francisquet”) y 
el del artista al que según su opinión pertenecía la obra (Pere Moragues) (fig. 120): 
“This altar o rather frontal that you call French gothic come from Anglesola (Prov. of 
Lerida) Catalonia Spain. It is made of the limestone of Borjas quarries of which most of the 
Poblet sculptures are. Was bought by a Barcelona dealer (Carrer de la Palla) in 1907 and 
was offered to the Museum of Barcelona there for 2000.00. I was trustee of the Museum 
this time and I remember well the Stone. Sincerely Prof. J. Pijoan Harvard.”562 
Para dar a conocer el hallazgo en nuestro país escribió un artículo en la revista Gaseta de les 
arts en el que recordaba que hacía veinte años había podido ver la obra en la trastienda del 
anticuario Francesc Llorens junto con otros miembros de la Junta de Museos. En aquel 
entonces el frontal acababa de llegar a Barcelona, pues se hallaba introducido en una gran 
caja de embalaje y resultó del interés de los miembros, especialmente del propio Pijoan y de 
Cabot. Llorens pedía por él 20.000 pesetas, precio que se negaron a pagar concretamente 
dos miembros de la Junta descritos por Pijoan como “peixos grosos, que l’un era un polític 
i l’altre un escultor de molta anomenada”, ante los exiguos fondos con los que contaba en 
aquellos momentos la institución.563  
A pesar de no mencionar sus nombres, por la carta que escribe a Holmes sabemos que, en 
el caso del escultor, se está refiriendo a Manuel Fuxà (1850-1927), vicepresidente de la 
Junta de Museos desde 1907 y, en el del político, al presidente de la misma, José Puig i 
Cadafalch. Las numerosas ironías aparecidas en el texto con respecto a este último reflejan 
las desavenencias existentes entre ambos personajes, pues tenían opiniones encontradas 
con respecto a la política de adquisiciones y algunos aspectos organizativos del Museo. Así, 
según Pijoan, “el político” dijo en referencia al frontal “No em dol que s’en vagin coses aixi 
de Catalunya, en tenim d’altres semblants a la Catedral, que mai se les podran 
emportar…”,564 lo que no deja de llamar la atención, teniendo en cuenta que, como 
acabamos de apreciar en el discurso que hemos reproducido, la posición de Puig i 
Cadafalch era muy crítica con respecto a los asuntos relacionados con la venta del 
patrimonio.  
Además, entre los ejemplos que citaba Puig, estaba precisamente el frontal de Anglesola, lo 
que nos conduce necesariamente a cuestionarnos hasta qué punto son veraces las 
acusaciones de Pijoan al responsabilizar a Puig de la venta del frontal en el extranjero.  
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562 Carta manuscrita de Josep Pijoan dirigida a Mr. Edward J. Holmes el 27 de julio de 1926. Curatorial files in 
the Art of Europe Department, Museum of Fine Arts, Boston, accession no. 24.149. 














Cuando Pijoan lo redescubrió, supo que había ingresado dos años antes en el museo 
bostoniano, tras ser adquirido por 65.000 dólares al escultor y marchante de arte 
norteamericano George Grey Barnard (1884-1963)565 que, según Pijoan,“arramblava amb 
totes les pedres bones del nostre país”.566 
 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
565 George Grey Barnard fue un reputado escultor formado en el Chicago Art Institute y en la École des 
Beaux-Arts de Paris. Fue en esta ciudad donde, hacia 1903, se inició en el negocio de las antigüedades para 
complementar sus ingresos como escultor. Se interesó especialmente por el arte medieval, que coleccionaba 
con fruición. Al regresar a los Estados Unidos en 1914 fundó su museo particular conocido como “The 
George Grey Barnard’s Cloisters”, en el que evocaba la arquitectura y fisonomía de los monasterios 
medievales, y que había sido construido con fragmentos procedentes de Francia, Italia y España. Marès lo 
conoció en París y señala en sus memorias que en sus años de residencia en Francia Barnard había logrado 
reunir “la más importante colección particular de escultura medieval de la Cataluña francesa”, y cuando se 
enteró de que se iba a poner en venta trató de que las instituciones se interesaran por ella, sin éxito (Cf. 
MARÈS, Op.cit., p.327). Según el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, fue la primera instalación de 
estas características en América y contribuyó a extender el interés y afición por el arte medieval en el país. En 
1924 el conjunto fue comprado por John D. Rockefeller Jr., que pagó por él $600,000 y lo donó al museo 
neoyorquino junto con su colección particular de obras de arte medieval, siendo el germen de una colección 
cuyos fondos han ido aumentando a lo largo de los años fruto de donaciones y adquisiciones. Entre las joyas 
de arte medieval que Barnard exportó a los Estados Unidos destacan especialmente numerosos capiteles 
procedentes del Monasterio de San Miguel de Cuixà, que junto a piezas medievales de otras procedencias, 
sirvieron para construir el claustro que hoy en día da nombre al museo de arte medieval de la ciudad 
norteamericana. Para más información vid. HUSBAND, T. “Creating The Cloisters”, The Metropolitan Museum 
of Art Bulletin, Vol. LXX, núm. 4, 2013. La correspondencia personal de este personaje se conserva 
actualmente en los archivos del Philadelphia Museum of Art, que también posee una parte de la colección de 
piezas medievales de Barnard. Una copia microfilmada de esta correspondencia también se puede consultar 
en el Smithsonian Archives of American Art, integrada en el fondo “George Grey Barnard selected papers, 
1895-1941”. 
566 PIJOAN, Op.cit., 1926, p. 1. 
Fig. 120 Carta manuscrita de Josep Pijoan 
dirigida a Mr. Edward J. Holmes el 27 de julio 
de 1926. Curatorial files in the Art of Europe 
Department, Museum of Fine Arts, Boston, 




¿Pero cómo llegó a manos de Barnard? La respuesta la encontramos en el artículo que 
escribió Pablo Tachard en la misma revista aparecido dos números más tarde, y que 
completó la información proporcionada por Pijoan sobre el periplo del frontal.567  
A pesar de que el anticuario verificaba la información dada por Pijoan en cuanto “a la 
estancia de dicho retablo en casa de D. Francisco Llorens, carpintero de la Catedral”,568 
apuntaba a que el dueño de la pieza era un anticuario de Barcelona que, desesperado por 
venderlo, lo llevó a París y lo ofreció a la conocida familia de anticuarios Lowengard, 
especializados en muebles y tapices de primer nivel.569 
Aunque no cita el nombre de Dupont para no comprometerlo, pues no estaban bien vistos 
los anticuarios que habían sido responsables de la salida al extranjero de obras de arte del 
patrimonio local, es evidente que se está refiriendo a su amigo, tal y como confirma la 
mencionada carta de 1906 de Pijoan a Casellas, en la que se apuntaba claramente que el 
frontal se hallaba en su poder. Es curioso, además, cómo Tachard se refiere a Llorens 
como “el carpintero de la Catedral”, sin emplear en ningún momento el apelativo 
anticuario como sí que hace con Dupont, lo que pone en evidencia que ya entonces los 
propios anticuarios marcaban las distancias con otros profesionales que ocasionalmente 
comerciaban con antigüedades o cuya venta no constituía su ocupación principal. 
Deducimos, por tanto, que el frontal fue traído a Barcelona por Llorens pero que fue 
Dupont quien lo compró y posteriormente lo sacó del país, algo que ya apuntó Velasco y 
que cobra todo el sentido pues Dupont, a diferencia de Llorens, tenía contactos en el 
extranjero, donde viajaba con frecuencia, lo que reforzaría la hipótesis de que él fue el 
responsable de su venta.570  
Así, es posible que Pijoan se hubiera enterado de que Llorens había vendido el frontal a 
Dupont, apremiando a Casellas a negociar su compra en un último y desesperado intento 
de no dejarlo escapar, algo que no pudo evitar.  
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567 TACHARD, P. “A propósito del retablo de Piedra de Anglesola”, Gaseta de les arts, núm. 59, 15 de octubre 
de 1926, p.3-5. 
568 Ibid., p. 3. 
569 El profesor Castellanos señala que dicho altar fue comprado por el multimillonario norteamericano 
Charles Deering y que de su colección particular pasó al museo de Boston, lo que se contradice con la 
información proporcionada por Tachard (Cf. CASTELLANOS, Op.cit., p. 53). Desconocemos las fuentes en 
las que se basó Castellanos para llevar a cabo tal afirmación y no hemos hallado ninguna prueba documental 
que demuestre que el frontal estuvo en algún momento en posesión de Deering. Para tratar de arrojar algo de 
luz sobre el asunto hemos consultado a Sebastià Sánchez Sauleda, que está llevando a cabo su tesis doctoral 
sobre Charles Deering y su colección. Este investigador también considera que probablemente Castellanos se 
confundió, pues tampoco tiene constancia de la posesión del frontal por parte de Deering, que además no 
comenzó a comprar piezas para el Palau Maricel hasta 1909. Teniendo en cuenta que la venta del frontal 
aconteció dos años antes de esta fecha, es poco probable que Deering la hubiera comprado. Tampoco 
tenemos constancia documental de la relación comercial entre Dupont y Deering ni entre Dupont y Utrillo, 
pues hemos vaciado la correspondencia del fondo personal de Utrillo, conservado en la Biblioteca de 
Santiago Rusiñol de Sitges, sin hallar ninguna referencia. 
570 VELASCO, Op.cit., 2013, pp. 261-262. En la actualidad el Museum of Fine Arts de Boston mantiene como 
procedencia del retablo la dada por Pijoan en 1926, esto es, que fue vendido a Lowengard por Francesc 
Llorens en 1907. A su vez, lo tiene catalogado como una pieza anónima, aunque Pijoan apunta como posible 
autor el escultor cuatrocentista Pere Moragues por comparación estilística con otras obras de este artista, 







La pieza estuvo en poder de Lowengard hasta su fallecimiento acontecido en noviembre de 
1911 pues por diversas circunstancias sus herederos tuvieron que subastar su colección de 
obras, entre las que estaba incluido el frontal, catalogado con el número 113.571  
La venta aconteció el 3 y 4 de marzo de 1911 en el Hôtel Drouot y se anunció en los 
principales diarios de la época (fig.121). Sin embargo la pieza no encontró comprador 
debido, según Tachard, a que en aquellos momentos el arte de procedencia española 
cotizaba a la baja: “Todos sabemos que cuando un particular o un negociante llevaba a 
París un objeto de arte, retablo, cuadro, escultura, etc., la primera palabra que brotaba de 
los labios de los anticuarios era c’est espagnol, y con esto bastaba para rebajar a menos de la 
mitad el valor de la pieza”.572 
La siguiente noticia con la que contamos data de 1915 y consiste en una fotografía 
aparecida en la revista Vell i Nou en la que figura identificado como “Relleu gòtic de 
marbre, amb escenes de la Vida de la Verge. Col.lecció Valenciano”.573 La única explicación 
que encontramos es que, como apuntó Velasco, al no haber sido vendido en la subasta, el 
frontal podría haber regresado temporalmente a España como depósito de los Lowengard 
a este anticuario, pues es poco probable que la publicación incurriera en un error.574  
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571 Vid. Catalogue des objets d’art et de haute curiosité..., tympan de l’atelier de Luca Della Robbia, émaux champlevés et 
peints de Limoges... tableaux, retable en pierre du XIVe siècle... dont la vente par suite du décès de M. Lowengard... seconde 
vente... 3-4 mars 1911 à 2 heures. Paris: Imp. George Petit, 1911. 
572 TACHARD, Op.cit, p. 4. 
573 Vell i Nou, núm. 8, 1 de septiembre de 1915, p. 14.  
574 Cf. VELASCO, Op.cit., 2013, pp. 261. 
Fig.121 Anuncio de la subasta de la segunda parte de la colección 
Lowengard, La Chronique des arts et de la curiosité, núm. 5, Paris, 4 de 
Febrero de 1911, p. 4. 
Fig. 122 Anuncio de la casa 
Lowengard, American Art News, Vol. 














No deja de llamarnos la atención que en esta segunda ocasión tampoco fuese adquirida por 
la Junta de Museos, aunque en esos años las consignaciones destinadas a las compras eran, 
como hemos visto, muy limitadas, y los principales interesados, Pijoan y Casellas, ya no 
formaban parte de la misma, pues Pijoan había emigrado y Casellas ya había fallecido. 
Posteriormente el frontal fue llevado a Estados Unidos, donde fue comprado por George 
Grey Barnard. Aunque no hemos hallado documentación que lo demuestre, Joseph 
Duveen (1869-1939) podría haber actuado como intermediario en la transacción. No 
hemos de olvidar que el fallecido Jules Jacques Lowengard estaba casado con Esther 
Duveen, hermana del célebre marchante. A raíz de ese matrimonio, acontecido en 1891, 
numerosas obras de arte de los Lowengard habían pasado por las manos de los Duveen y 
fueron exportadas a los Estados Unidos, donde se hallaba su sede neoyorkina, que contaba 
entre su clientela con los coleccionistas norteamericanos más importantes del momento.575 
Para lograr un mayor beneficio con su venta en Estados Unidos, el frontal fue rebautizado 
como una obra francesa procedente del altar de la capilla del castillo de Pau, en Aquitania. 
Desconocemos si fue Armand Lowengard quien cambió la atribución, como señala 
Tachard,576 o si, por el contrario, fue Barnard quien lo hizo, como apunta Marès.577 No 
obstante, nos inclinamos a pensar que fue este último, pues conocía muy bien el arte 
medieval y sus cotizaciones.  
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575 Cf. SECREST, M. Duveen: A Life in Art. New York: Alfred A. Knopf, 2004, pp. 22, 36-37; GKOZGKOU; 
SOCIAS, Op.cit., 2012, p.71. 
576 Cf. TACHARD, Op. cit., p.4. 
577 Cf. MARÈS, Op. cit., p. 329. 
Fig. 123 George Grey Barnard mostrando The 
Cloisters a Claire Sheridan (1921). Fotografía: Ralph 











Además, en las cartas que Barnard intercambió con el director asociado del Museum of 
Fine Arts de Boston, hizo gala de la picardía que le caracterizaba e introdujo algunos 
detalles que probablemente son fruto de su invención para interesar a la dirección del 
Museo en la adquisición del frontal. Una muestra de ello es la carta de oferta de la pieza 
enviada por Barnard al museo bostoniano el 23 de febrero de 1924: 
“My dear Sir:  
I have in my possession an alter in Stone, very large, about nine feet long by four feet high, 
Gothic 14th Century-French-, found on a farm near Pau, evidently from the King’s Chapel 
at Pau, but buried during the Revolution. This is the finest Gothic alter I have ever seen- 
and I have visited thousands of Gothic churches in France. Mr. Demotte said the same and 
Mr. Larcade of the French Tapestries pronounced it the finest alter now known in 
existence. He knew of nothing equal to it in all of France. The chisel sweep on mouth, eyes 
and other details is unique in its life quality and beauty of touch (even under the magnifying 
glass). In the centre is a large niche with the crowning of the Virgin Mother –two angels 
with swinging Gothic lamps and Crown –to the right and left twelve smaller niches hold 
figures illustrating the child life of Christ. It is in rarely good condition; traces of gold and 
red polychrome. I came in possession of this treasure many years ago but the French 
government placed seals upon it and held it for eight years intending to place it, so I am 
told, in the Louvre, only through my excellent relations and as owner it was recently 
released by the Beaux Arts and sent to me with their congratulations on my possessing 
such a Treasure. 
In order to carry out my monument to “Peace on Earth” (and Good Will Among Men), I 
will offer this treasure for private sale.578 To be seen at my studio by appointment.  
Yours very truly, 
George Gery Barnard [firma manuscrita].”579 
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578 Grey Barnard estaba muy conmovido por la devastación de la Primera Guerra Mundial, y después del 
conflicto se dedicó en cuerpo y alma a la creación de un monumento para la paz dedicado a las madres de 
América que incluía un gigantesco arcoíris y unas 400 figuras. Era su deseo construirlo con sus propios 
fondos y con monedas de cinco y diez centavos aportadas por los niños. No logró su objetivo, pues falleció 
en 1938. 
579 Carta de George Grey Barnard a Charles H. Hawes, 23 de febrero de 1924, Curatorial files in the Art of 
Europe Department, Museum of Fine Arts, Boston, accession number 24.149. 
Fig. 124 Capitel románico procedente de San Miguel 
de Cuixá, c.1125-1150, mármol rosado, 43 x 43 




Como vemos, en ella aparece detallada la falsa procedencia del frontal, además de aludir a 
la opinión entusiasta sobre el mismo emitida por los reputados anticuarios franceses 
Demotte y Larcade, sin mencionar a Lowengard. Señala, a su vez, que el frontal había 
estado interceptado por el gobierno francés durante ocho años y que sólo recientemente 
había sido liberado, no sin antes recibir felicitaciones por poseer un tesoro de semejantes 
características.  
Este hecho no sería cierto si tenemos en cuenta que, por un lado, Barnard pudo sacar de 
Francia toda su colección a tiempo, tal y como él mismo manifestó en una carta enviada a 
su esposa en Noviembre de 1913: “They just got out in time, nick of time […] 2 days after 
they left Paris the French Senate voted to take possession of all works of art . . . of French 
origin. It was principally brought about by the Cuxa affair in Prades & the senator who was 
so violent about me”;580 y por otro, que en 1915 el frontal se hallaba aparentemente en la 
colección Valenciano. 
La misiva surtió efecto y Hawes le respondió tres días después solicitando una fotografía 
del frontal para poder enseñarla al comité de adquisiciones.581 Al apreciar su indudable 
calidad, no dudó en manifestar su interés y le pidió conocer el precio.582 A pesar de que no 
hemos localizado su carta de respuesta, Barnard debió indicarle la cantidad que deseaba por 
ella y Hawes le contestó notificándole que, debido a que diversos asuntos le impedían 
acudir a Nueva York a ver el frontal in situ, iría en representación suya Henry F. Bigelow, 
miembro del consejo de administración del Museo.583  
Tampoco contamos con la carta de respuesta de Barnard a esta misiva del director 
asociado, pero el marchante debió insistirle en que se pronunciara acerca de la compra, 
pues en una nueva carta manuscrita fechada el 18 de marzo, Hawes le agradece que le haya 
recordado la fecha límite y le informa de sus gestiones desesperadas para lograr obtener 
fondos para su adquisición.584  
Finalmente, el día 26 de marzo de 1924 el frontal fue adquirido por el museo por 65.000 
dólares y Hawes pactó con Barnard que por ese precio se incluyera como donación: “[…] 
one larger red marble XIIth century capital or if preferred two smaller white marble XII 
century capitals”.585 Barnard donó un capitel procedente de San Miguel de Cuixà (MFA 
24.156) (fig. 124). Igualmente se acordó que el pago se llevara a cabo en dos partes, una 
primera por valor de 30.000 dólares y el resto tres meses después.586 
El 11 de abril Hawes escribió a Barnard y le comunicó que el altar y el capitel habían 
llegado a salvo y que la orden del primer pago ya había sido emitida.  
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580 Citado en: HUSBAND, Op. cit., p.9. 
581 Cf. Carta de Charles H. Hawes a George Grey Barnard, 26 de febrero de 1924, AAA, George Grey 
Barnard selected papers, 1895-1941. Reel 3660. Frames 1315-1339. 
582 Cf. Carta de Charles H. Hawes a George Grey Barnard, 1 de marzo de 1924, Id. 
583 Cf. Carta de Charles H. Hawes a George Grey Barnard, 4 de marzo de 1924, Id. 
584 Cf. Carta de Charles H. Hawes a George Grey Barnard, 18 de marzo de 1924, Id. 
585 Carta de Charles H. Hawes a George Grey Barnard, 26 de marzo de 1924, Id. 




Se mostraba muy satisfecho con la pieza y le pedía más información sobre su origen: “the 
altar more tan fulfils our expectations. I am sure you must miss it. Should you learn 
anything more of the history of the altar I should be glad to add it to our files”.587  
El día 3 de mayo Charles H. Hawes escribió nuevamente a Barnard, pues había investigado 
la procedencia dada por el art dealer y se había dado cuenta de que por fechas era poco 
probable que el frontal procediera de la actual capilla del castillo de Pau: 
“My Dear Mr. Barnard:  
I should be grateful to you if you could give me any details as to the Provenance of the 
Gothic altar. You mentioned that it was founded in a farm near Pau and is evidently from 
the King’s chapel. I have looked up archeological and historical records of the Chateau de 
Pau, and can find no trace of a chapel late in the sixteenth century, I believe. This should 
have belonged to the original castle built by Gaston Phoebus about 1375. Can you throw 
any light upon this? I do not think there were any parish churches going back as early as 
this in Pau. You understand I am not questioning the work itself at all; it has met with the 
greatest admiration, but in writing about it I should like to have been able to trace it. It has 
already been temporarily installed, and has met with the greatest approval.  
Yours sincerely, 
Associate director”588 
Barnard tardó casi un mes en contestar. Justificó su demora aludiendo a que el agotamiento 
producido por el gran volumen de trabajo no le había dejado tiempo para responder hasta 
ese momento, aunque probablemente se hallaba desconcertado ante las cuestiones que le 
planteaba Hawes. En referencia a ello respondió: 
“[…] I expect to leave for France some time in August and will see what further history 
can be had of the Gothic altar. That already given you is, of course, all I know. I did not 
dig up this altar or discover it as I did most of my Cloister stones. The fact that in the 
chapel of the chateau at Pau the chapel was constructed in the 16th Century cannot throw 
doubt upon the possibility of this Gothic altar belonging to that chapel. No Gothic could 
have been created in the 16th century, but, as you know, many monasteries and churches 
were destroyed by the Huguenots in Southern France during the 16th century, which could 
easily have resulted in the rebuilding of this unique altar into the chapel at Pau. Of course 
the work itself, as you say, cannot be questioned. No such piece will ever again be brought 
to the new world. To be sure, I will do all possible to obtain further history of the altar 
when in France. Kindly state when I can count upon the rest of the money due?. Sincerely 
yours George Gray Barnard [Firma manuscrita]”589 
Por su parte, a mediados de junio, el director del Museo, Arthur Fairbanks, se puso en 
contacto con Walter Gay, pintor norteamericano residente en Paris, al que mandó una 
fotografía del frontal para que le ayudara a indagar su origen.  
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587 Carta de Charles H. Hawes a George Grey Barnard, 11 de abril de 1924, Id. 
588 Carta de Charles H. Hawes a George Grey Barnard, 3 de mayo de 1924, Curatorial files in the Art of 
Europe Department, Museum of Fine Arts, Boston, accession number 24.149. 




El artista mostró la imagen a dos especialistas en escultura del museo del Louvre, Raymond 
Koechlin y Paul Vitry, y ambos coincidían en que no se trataba de una obra francesa. 
Koechling la atribuía a un escultor español fuertemente influenciado por el arte francés y 
Vitry señaló con rotundidad que se trataba de una obra española, además de considerar que 
no procedía de la capilla del castillo de Pau, pues de haber sido así habría tenido noticias.590 
El misterio acerca de la procedencia se solucionó, como ya hemos visto, en 1926 gracias a 
Josep Pijoan y hoy en día el altar luce en una de las salas del Museo de Boston. Queda 
pendiente, no obstante, un estudio en profundidad de la pieza para tratar de determinar la 
identidad del artista que lo llevó a cabo, así como tratar de localizar nueva documentación 
que arroje más luz acerca del papel de cada uno de los agentes que, en algún momento, lo 
poseyó. 
2.6.3 Compartimento de retablo: San Miguel Arcángel  
En el museo de Isabella Stewart Gardner de Boston se conserva una bella tabla en la que 
aparece representado San Miguel Arcángel, obra del artista aragonés Pere Garcia de Benavarri 
(ISGM P19s7) (fig. 125).  
Esta tabla formaba parte del retablo mayor de la iglesia de Sant Joan del Mercat de Lérida. 
Gracias a unos documentos hallados por Joan Yeguas, sabemos que en mayo de 1678 los 
responsables de la parroquia Francesc de Guiu, Jaume Montells y Ramon Alòs, vendieron 
el retablo al Consejo Municipal de Benavent de Segrià, pues fue sustituido por uno de 
factura barroca, acorde con el gusto de la época, tal y como se hace patente en un 
exhaustivo estudio centrado en el retablo, elaborado de Alberto Velasco.591  
En él Velasco nos explica que el retablo de Pere Garcia no volvió a montarse en su nuevo 
emplazamiento de la parroquia de Benavent, sino que las tablas estaban distribuidas en 
diferentes puntos de la misma, de acuerdo a los testimonios documentales hallados, que así 
lo manifiestan.592 Aunque alude a la posibilidad de que en el periplo del traslado tras su 
primera venta en 1678 ya se perdieran algunos de los compartimentos, todo apunta a que 
éstos permanecieron en la iglesia hasta principios del siglo XX, cuando entraron en el 
activo circuito del mercado del arte barcelonés y se dispersaron inevitablemente.593 
Actualmente se conocen nueve de los compartimentos. Siete de ellos están localizados: seis 
se conservan en el MNAC y el otro es la tabla que nos ocupa del Museo de Boston. 
Existen, a su vez, antiguas fotografías de tres tablas más que representan El Anuncio a San 
Zacarías, La Visitación y un San Juan, pero nada se sabe de su paradero actual.594  
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590 Cf. Copia mecanografiada de una carta enviada por Walter Gay a Arthur Fairbanks, 14 de junio de 1924, 
Id. 
591 VELASCO, Op.cit, 2012.  
592 Velasco hace referencia a una recopilación de crónicas excursionistas publicadas por Josep Reig i Vilardell 
en las que describía la iglesia y apuntaba a que habían algunos trozos de retablo notables que servían de altar. 
Alude, a su vez, a otra carta de 1907, escrita por el obispo Ruano, en la que también se hace patente que el 
retablo se hallaba fragmentado y sus tablas ubicadas en diferentes partes de la iglesia. Cf. Ibid, pp. 94, 96. 
593 Cf. VELASCO, Op.cit., pp. 94-95. Para más información sobre la salida de las piezas al mercado del arte 
vid. también: VELASCO, A. El Mestre de Vielha: un pintor del tardogòtic entre Catalunya i Aragó. Lérida: Edicions 
de la Universitat de Lleida, 2006, pp. 25-26. 















Los seis fragmentos del MNAC ingresaron en diferentes momentos. Según se hace patente 
en la documentación de la Junta, cuatro de ellos fueron adquiridos en 1907 a los anticuarios 
Antoni Marquès y Josep Català, que los habían ofrecido en Noviembre por 15.000 
pesetas.595 Tras arduas negociaciones por parte del comisionado Emili Cabot, se logró 
rebajar el precio a 10.000 pesetas y apalabrar la adquisición posponiendo el pago hasta 
marzo de 1908, pues en aquellos momentos la Junta no contaba con presupuesto suficiente 
para hacer efectiva la compra, algo que aceptaron los anticuarios.596 
Estas cuatro tablas representan: El Nacimiento del Bautista (MNAC/MAC 24102), La 
presentación de San Juan en el templo (MNAC/MAC 24103), La decapitación de San Juan 
(MNAC/MAC, 15883) y San Jerónimo (MNAC/MAC 24104).597 Los otros dos conservados 
en el Museo, que representan El banquete de Herodes (MNAC/MAC 64060) y El Bautismo de 
Cristo (MNAC/MAC 64048), ingresaron en 1956 procedentes de la colección Muntadas, 
que fue adquirida ese año.598 
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595 Cf. ANC1-715/JMC, Sessió del 8 de novembre de 1907…, ANC1-715-T-1933, imagen 17. 
596 Cf. ANC1-715/JMC, Acta …14.11.1907, ANC1-715-T-374, p.2; Cf. VELASCO, Op.cit, 2012, p. 95. 
597 Cf. ANC1-715/JMC, Acta de… 08.11.1907, ANC1-715-T-373, p.4; Acta de… 14.11.1907, ANC1-715-T-
374, pp.1-2; Acta de… 09.01.1908, ANC1-715-T-375, p.4. 
598 Cf. VELASCO, Op. cit., 2012, p.12. 
Fig.125 Pere Garcia de Benavarri, San 
Miguel Arcangel,  Temple y dorado sobre 
madera, 184 x 144 cm, Isabella Stewart 




Cabe destacar, a su vez, que unos meses después de la oferta de los cuatro compartimentos 
por parte de ambos anticuarios, Antoni Marquès ofreció una nueva tabla con la misma 
procedencia de Benavent que “formaba colección” con las otras cuatro, tal y como 
señalaba en la carta enviada a la Junta, aunque no describe su iconografía.599 No obstante, 
no se estimó conveniente su adquisición, probablemente por razones de presupuesto lo 
que, por otro lado, nos resulta muy contradictorio, teniendo en cuenta los esfuerzos que 
había realizado la corporación por adquirir las otras cuatro tablas.600 
Frente a esta documentación de la Junta, encontramos otra información que señala a 
Celestino Dupont como el anticuario responsable de desmantelar el retablo y venderlo en 
el extranjero. En 1931 el historiador del arte Philip Hendy publicó su obra Catalogue of the 
exhibited paintings and drawings en la que señalaba que el compartimento de San Miguel 
Arcángel procedía de la colección Dupont.601 En ella apuntaba, igualmente, que fue 
Dupont el anticuario responsable de traerla a Barcelona junto con otras que fueron 
adquiridas por el Museo de la ciudad lo que, como bien señala Alberto Velasco, resulta 
contradictorio con los datos que acabamos de exponer en referencia a los anticuarios 
Marquès y Català.602 
¿En qué fuentes se basó Philip Hendy para proporcionar dicha información? La respuesta 
la hallamos en dos cartas conservadas en el Museo Isabella Stewart Gardner, en Boston. En 
1929 Philip Hendy se encontraba preparando el mencionado catálogo y tenía dudas con 
respecto a la procedencia de la tabla de San Miguel Arcángel. Por este motivo escribió una 
carta a Josep Pijoan, que por aquel entonces ya se había trasladado a vivir a Estados Unidos 
y trabajaba como profesor en el Pomona College de Claremont, California. En ella le 
solicitaba su ayuda para poder establecer la procedencia de la tabla: 
November 29, 1929 




Dear Doctor Pijoan:  
I am making a catalogue of the paintings in this Museum, and the Director and I would be 
so grateful if you would give us some assistance in one small matter, that is, in connection 
with the Spanish panel St. Michael, of which I am enclosing you a photograph. The rumor is 
that this panel came from a retable at Benavente of which there are four other panels in the 
Barcelona Museum; but I find that no one is ready to confirm this rumor. As I believe you 
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599 En la carta señala: “El infrascrito Antonio Marqués Alentorn residente en esta ciudad y domiciliado en la 
calle de la Unión número 28 […] tiene el honor de proponer para su adquisición a esta Iltre. Junta de Museos 
de Barcelona un retablo gótico procedente de la iglesia de Benavente de Lérida, por la cantidad de mil 
quinientas pesetas. Dicho retablo forma colección con los cuatro que ya le fueron adquiridos por la 
anteindicada corporación y se refieren a la vida y martirilogio de San Juan. Barcelona 1ª de mayo de 1908. 
Antonio Marqués [firma]”. Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 1 de mayo de 1908… ANC1-715-T-1953, imagen 
108. 
600 Cf. VELASCO, 2012, p.96; ANC1-715/JMC, Acta… del 01.05.1908, ANC1-715-T-382, pp. 6-7; ANC1-
715/JMC, Sesión del l de mayo de 1908…, ANC1-715-T-1953, imagen 76. 
601 HENDY, P. Catalogue of the exhibited paintings and drawings. Boston: Printed for the trustees, 1931, pp. 148-
150. 




were Director of the Barcelona Museum for a time, perhaps you will be able to tell us 
something really authentic, which will justify a definite statement in the catalogue. Perhaps 
you know a little more than we do too of its past history. We should be very grateful for any 
information at all. 
Yours sincerely [firma de Philip Hendy] P.S perhaps also the black cross on S. Michael’s 
crimson jerkin has some special significance.603 
Ante esta solicitud, Pijoan le respondió:604 
Dear Mr. Hardy 
In reference to your St. Michael: I know very well this painting. It came to the market in 
Barcelona, when we were buying in 1907. The dealer who unnailed [subrayado] it was a great 
scoundrel called Dupont. He comes originally from the Roussillon. His information was 
always suspected and he said in this case that the painting and others came from Benavente 
in the province of Lerida. 
I believe that in this case Dupont was right. Other people have seen the altar in its original 
place, but I do not remember who they were. Indeed the style of the painting suggests this 
location at the border of the Catalan country and Aragon (see my article Arizonian 
primitives, in Burlington Magazine). The Catalan paintings are more realistic, and even I 
should say more pleasant. The sophisticated legs of the Archangel, the lack of shadows and a 
little bit of Flemish penetration all print to the end of the fifteenth century at the semi- 
Castillian school of Aragon. 
The iconography is quite normal for the devil and the weigher of souls. The deceases are 
robed in uniform of some fraternity. I doubt whether they are white Benedictians or 
Cisterians. The cross over which you are worried is only the sign of the warrior for the 
almighty. There is no reference to any military order of any kind. The jewels on the head are 
also of Flemish influence. There are no colored titles of the Valencian school, which would 
be inevitable in a Catalan painting of this time. 
It is true that Dupont had the rest of the altar! If I remember correctly there were two 
central panels! You got one of them, the other was a Saint Peter. Around it was a border 
with panels of the stories of the two saints taken of course from the Golden legend. If I 
remember correctly we bought those. I think that is all of want of me. I have no catalogue or 
reference book in this far west, and you are lucky that I remember that much after twenty-
four years. 
Sincerely yours, [firma de Josep Pijoan].605 
Esta carta de Pijoan todavía complica más el asunto, pues como podemos observar, el 
prestigioso historiador del arte catalán se muestra bastante convencido en cuanto a la 
iconografía que presentaba el retablo, que nada tiene que ver con la que tenía en realidad. 
Así, Pijoan señalaba que el retablo estaría dedicado a San Miguel Arcángel y a San Pedro, 
ambas tablas centrales, y estarían rodeadas por compartimentos con escenas de la vida de 
ambos santos, cuyas historias se basarían en la Leyenda dorada de Santiago de la Vorágine.  
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603 Carta de Phillip Hendy a Josep Pijoan, 29 de noviembre de 1929, Curatorial file of the Isabella Stewart 
Gardner Museum, Boston. 
604 En el documento original figura la fecha a lápiz del 17 de diciembre de 1929. 
605 Carta de Josep Pijoan a Phillip Hendy, 17 de diciembre de 1929, Curatorial file of the Isabella Stewart 




Sin embargo, la iconografía real del mismo, como hemos visto, estaba consagrada a San 
Juan, de acuerdo con la advocación de la iglesia de la que originalmente procedía.  
Por otra parte, hallamos una referencia a las tablas de Benavent en un artículo del propio 
Pijoan aparecido en la revista La Gaseta de les Arts en Septiembre de 1926 en el que 
menciona que el anticuario “Francisquet”, es decir, Francesc Llorens i Riu, había sido el 
primero en tener las tablas de Benavent lo que, como señala Velasco, sería una información 
contradictoria con el resto de fuentes mencionadas.606 
Ante esta encrucijada, llegamos a la conclusión de que es muy probable que el paso del 
tiempo le jugase una mala pasada a la memoria de Pijoan, que en su carta enviada a Hendy 
le llevó a confundir sus recuerdos referentes a dichas tablas.  
Pero ¿en qué nos basamos para tal suposición? En mayo de 1907, es decir, el mismo año en 
que habían ingresado las tablas de Benavent en el MNAC, ingresaron en los fondos del 
Museo tres compartimentos de un retablo consagrado a San Pedro y San Miguel 
procedente de la iglesia de San Miguel de la Seu d’Urgell (MNAC/MAC 15837). Estas tres 
tablas habían sido compradas por 9.500 pesetas a dos anticuarios cuyos nombres ya han 
aparecido vinculados al retablo leridano: Francesc Llorens i Riu y Josep Català Sobrequés 
(fig.126).607 Estos anticuarios, al parecer, trabajaron conjuntamente en varias ocasiones, 
pues también ofrecieron varias piezas a la Junta años después, en 1921 y 1922.608 
Teniendo en cuenta que Francesc Llorens hacía tratos con Josep Català no sería raro, por 
tanto, que Pijoan hubiera visto las tablas de Benavent en su tienda, donde quizás estuvieron 
depositadas un breve lapso de tiempo, y nos aclara en cierta medida la aparente 
contradicción en relación a la posesión de las tablas por Llorens. 
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606 Cf. VELASCO, Op.cit, 2012, p. 97; PIJOAN, Op.cit, 1926, p. 1. 
607 Cf. ANC1-715/JMC, Sesión del 21 de junio de 1907…, ANC1-715-T-1927, imágenes 31-39. El retablo fue 
realizado c.1432-1433 por Bernat Despuig y Jaume Cirera. Desde su desmembramiento se hallaba disperso. 
Las tablas adquiridas en 1907 a Llorens y Català eran la central, presidida por San Miguel y San Pedro, y las 
dos que la flanqueaban, con historias de la vida de ambos santos. En 1956 ingresó un nuevo compartimento 
de este retablo procedente de la colección Muntadas, que representa la “Caída de los ángeles rebeldes”. En 
diciembre de 2010 el Ministerio de Cultura adquirió por 600.000 euros nueve tablas más procedentes de una 
colección privada, y las depositó en el MNAC. Queda completado, de esta forma, el conjunto, faltando 
únicamente la predela, que se encuentra en el Museo Nacional de San Carlos (ciudad de México). Fuente: 
[http://cultura.elpais.com/cultura/2010/12/20/actualidad/1292799601_850215.html].Consulta: 17/02/2014 
608 Se conserva en la documentación de la Junta de Museos el dictamen favorable de adquisición de la 
Comisión de arqueología firmada por Joaquim Folch i Torres. En él se señala que Català y Llorens ofrecen en 
venta por el precio total de 600 pesetas: un torso de estatua griega femenina de mármol del periodo 
alejandrino procedente, según los ofertantes, de un “hallazgo casual” en Tarragona, y el fragmento delantero 
de una pequeña testa en mármol, así como una pierna de terracota, ambas de época romana. En la sesión de 
la Junta de Museos del 16 de diciembre de 1921 se acordó la adquisición (Cf. ANC1-715/JMC, “Adquisició 
d’un retaule aragonés en talla policromada del segle XVI i d’altres objectes a Joseph Català Sobraqués 
destinats al Museu d’Art i Arqueologia”, ANC-715-T-2336, 1921-1924, imágenes 10-14; Acta… del 
16.12.1921, ANC1-715-T-639, pp. 3-4). Igualmente en enero de 1922, Francesc Llorens presenta una oferta 
de varias piezas de hierro forjado en nombre de Josep Catalá, consistentes en una reja del siglo XVI, y en una 
veleta de campanario y picaporte del XVII por 250 pesetas, que también ingresaron en los fondos del Museo 
tras ser aprobada su adquisición el 17 de febrero de 1922 (Cf. ANC1-715/JMC, “Adquisició d’un retaule…”, 
















De esta forma, el paso de los años, unido al hecho de no poder comprobar sus 
suposiciones con ningún libro o catálogo de referencia pues, tal y como apunta en su 
misiva, no disponía de ellos en Estados Unidos, ocasionaron este lapsus en Pijoan en 
cuanto al retablo al que pertenecía el compartimento de San Miguel Arcángel, mezclándose 
sus recuerdos con los de las tablas de San Pedro y San Miguel, que también había visto en la 
tienda de Francesc Llorens, como también apunta en el mencionado artículo de la Gaseta de 
les Arts.609 
No obstante, no se equivocó en cuanto a la intervención de Dupont, al menos en el caso 
en concreto de la tabla que ocupa nuestro análisis, pues fuentes de la época señalan que sí 
que formaba parte de su colección. Aunque desconocemos el modo y el momento exacto 
en el que la adquirió, hemos hallado un breve artículo aparecido en febrero de 1911 en la 
revista La Cataluña que nos permite afirmar que dicho compartimento figuraba en esos 
momentos en su poder.610  
En él se anunciaba la futura publicación de la nueva revista Museum y se comentaba la 
recepción en la redacción de la revista del prospecto en el que se presentaba la futura 
publicación. En referencia a la cubierta, el autor anónimo señalaba: “[…] es simpática y 
llamativa a la vez que constituye una alta representación del arte. Se reproduce en ella, en 
tricromía [color], un soberbio retablo del siglo XV, con la imagen de S. Miguel Arcángel, 
perteneciente a la renombrada colección Dupont”.611 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
609 PIJOAN, Op.cit, 1926, p. 1. 
610 ANÓNIMO, “Museum”, La Cataluña, 4 de febrero de 1911, p.76. 
611 Id. 
Fig. 126 Nota de oferta de las tablas del retablo 
de San Pedro y San Miguel por parte de Francesc 
Llorens y Josep Català, 26/04/1907. Fuente: 
















Siguiendo esta pista, hemos podido localizar dicho prospecto, y en él aparece la tabla de 
Boston, y en el pie de foto, a la izquierda, figura “Colección Dupont” (fig.127). Si fue 
Dupont o, por el contrario, fueron Marqués y Català los que compraron al párroco de 
Benavent el conjunto de las tablas, es una incógnita, pues en la documentación procedente 
del archivo diocesano de Lérida, en la que el obispo Ruano solicita al cabildo catedralicio la 
autorización para venderlas, no hay ningún comentario acerca de los compradores.612 
Una posible hipótesis que se nos plantea es que Dupont hubiera apalabrado la compra de 
las mismas con el rector de Benavent de Segrià antes de que éste solicitara el permiso de 
enajenación, y hubiera negociado, a su vez, la venta de varias tablas a los anticuarios 
Marquès y Català, que las ofrecieron al MNAC tan sólo un mes después de la salida de las 
obras de Benavent. El compartimento de San Miguel Arcángel permanecería en su colección 
y seguramente fue él el responsable de sacarla de España, pues en abril de 1916 fue 
adquirida por Paul J. Sachs (1878-1965)613 a Georges Demotte (1877-1923), por 3000 
dólares. Demotte la envió por barco, asegurada a todo riesgo, tal y como le solicitó Sachs, 
consciente de su valor.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
612 BERLABÉ, 2009, pp. 518-521. Citada en: VELASCO, Op.cit., 2012, p. 96. 
613 Director asociado del Fogg Art Museum de Harvard, coleccionista y socio de la importante firma 
financiera Goldman Sachs. Comenzó coleccionando grabados y dibujos en sus tiempos de estudiante junto a 
su compañero de clase Edward W. Forbes y a lo largo de su vida realizó diversas donaciones al Museo. 
Cuando Forbes sucedió a Charles H. Moore como director en el Fogg Art Museum, convenció a Sachs para 
dejar su trabajo en la empresa familiar y entrar como conservador en el Museo, a pesar de que inicialmente no 
tenía formación para ello. Sachs ingresó en la plantilla en 1915 y entró como profesor asociado en Harvard 
poco después. En poco tiempo se acabó convirtiendo en uno de los impulsores de los estudios de 
Museología en los Estados Unidos y de sus aulas salieron muchos de los futuros directores de los museos que 
se estaban formando por aquel entonces, como el Museum of Modern Art de Nueva York, del que fue uno 
de sus fundadores. Para más información vid. SORENSEN, L. “Paul J. Sachs”. En: Dictionary of art historians 
[http://www.dictionaryofarthistorians.org/sachsp.htm]. Consulta: 02/04/2014. 
Fig 127 Prospecto anunciador de la 
revista Museum en el que se muestra el 
compartimento de San Miguel Arcángel. 





Paul J. Sachs estaba actuando como intermediario, pues la verdadera interesada en el 
compartimento era Isabella Stewart Gardner, tal y como se desprende de la carta que envió 
a Henry W. Swift, business manager de la famosa coleccionista (fue uno de los encargados de 
ejecutar su testamento), en la que le acusa la recepción de la cantidad fijada para la 
adquisición del retablo -los 3000 dólares, más los 242,23 dólares del importe del seguro a 
todo riesgo y su comisión por la gestión.614 
Otro argumento a favor de la hipótesis de que podría haber sido Dupont quien adquirió las 
tablas al rector de la parroquia de Benavent es que, como hemos visto, dos de ellas fueron a 
parar a la colección Muntadas. Ambas se recogen en un inventario autógrafo de 1917 que 
recientemente nos ha dado a conocer el historiador Jaume Barrachina615 en el que el 
coleccionista escribió a lápiz (cuando el inventario estaba escrito a pluma) que los dos 
compartimentos procedían de la Catedral de Lérida, algo que añadiría tiempo después 
según una información recibida o recordada con posterioridad, pues en aquel entonces no 
se conocía todavía la procedencia de Sant Joan del Mercat. En este artículo Barrachina ya 
alude a la posibilidad de que Muntadas adquiriese las tablas a través de Dupont.616Además, 
están documentados los tratos comerciales entre el anticuario y el célebre coleccionista, con 
el que tendría una relación muy cercana, pues según Marés, Muntadas visitaba con mucha 
frecuencia a Dupont y fue el tutor de sus hijos, algo que, por el momento, no hemos 
podido demostrar, y que investigaremos en un futuro.617 
2.6.4 Compartimento de retablo: Santa Lucía  
En el Williams College Museum of Art, en Williamstown, Massachusetts, se conserva una 
tabla vendida por Dupont. Está atribuida al pintor valenciano Gonçal Peris (c. 1420-1425) 
y en ella aparece representada Santa Lucía (WCMA 54.2) (fig.129). 
Un interesante artículo dedicado a esta pintura escrito por Judith Berg Sobré y Henry 
Travers Newton Jr. nos situó en la pista de Celestino Dupont, pues en una discreta nota a 
pie de página se cita la existencia de la factura de compra en la que figura su nombre.618 Por 
fortuna hemos podido localizarla siendo, además, una de las pocas emitidas por él de cuya 
existencia tenemos constancia (fig.128). En ella aparece anotado a mano que la pintura fue 
comprada por William H. Clarke el 20 de Diciembre de 1924. El asunto es “1 tableau 
primitif provenant du convent de St. Clara de Úbeda XVIe/2500 [pesetas] C. Dupont 
[firma]”.  
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614 “I beg to acknowledge, with thanks, receipt of your favor of the 15th instant, in which you send me on 
behalf of Mrs. Gardner, her check for $3242.23, in payment of the Spanish picture which I secured for her 
from Monsieur Demotte, plus the expenses incurred by me in regard to it. As far as I know, there are now no 
unpaid charges, but if any further expenses should arise in connection with this picture, I shall not hesitate to 
communicate with you, and when I receive a receipt bill from Demotte, I shall, of course, forward it to you. I 
trust that the memorandum which I sent to Mrs. Gardner answers your purpose in regard to the item of 
$242.23, covering expenses. I’m pleased that Mrs. Gardner likes the picture. It is a real pleasure to be of 
service to her. Very truly yours, [firma de Paul J. Sachs]”. Carta fechada el 16 de junio de 1916. (Cf. Papers of 
Isabella Stewart Gardner. Archives of American Art. Letter from Paul J. Sachs to Henry Swift, 1916. Microfilm 
reel 407, Frames 520-522). 
615 BARRACHINA, Op.cit., 2013, pp. 11-49. 
616 Cf. Ibid, p.19.  
617 MARÈS, 2000, p.226 














Este recibo es sumamente interesante para nosotros. En primer lugar, porque constituye un 
testimonio documental que nos permite reconstruir uno de los eslabones del pedigrí de 
dicha obra al identificar al comprador, la procedencia, el precio que se pagó por ella y la 
fecha en que se produjo la venta. En segundo lugar, porque es el primer documento que 
hemos podido localizar en el que figura su nuevo domicilio sevillano y que nos constata, 
por tanto, que en 1924 ya estaba instalado en la capital andaluza, por lo que creemos que 
debió abandonar Barcelona a principios de la nueva década. 
Por otro lado, en los archivos internos del Museo norteamericano, se conserva un informe 
elaborado en 1985 por Samson Lane Faison Jr. (1907-2006),619 que nos proporciona los 
detalles y circunstancias de su adquisición. Según se infiere de este documento, los Clarke 
eran ávidos coleccionistas que viajaban con frecuencia a Europa en busca de obras de arte 
para su colección.620 En la ocasión en que adquirieron la tabla a Dupont, iban acompañados 
por su hija Lois, a la que años después se consultó para recopilar los datos que originaron el 
mencionado informe sobre la pieza. De acuerdo a su testimonio, Celestino Dupont vivía en 
un palacio en Sevilla que enriqueció con su colección de arte,621 se había instalado en la 
ciudad en tiempos difíciles, y ocasionalmente actuaba como marchante bajo cita previa.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
619 Historiador del Arte, discípulo de Karl E. Weston, Marcel Aubert y Henry Focillon, fue profesor y 
director del Williams College Museum of Art desde 1948, cuando sustituyó a Weston, hasta 1976. Formó 
parte, a su vez, del equipo de los Monuments men que investigó el robo de arte por parte de los nazis, estando 
destinado en la unidad de Altaussee en verano de 1945. Cuando redactó el informe de esta tabla era director 
emérito del Museo. Para más información acerca de este personaje vid. SORENSEN, L. “S. Lane Faison”. 
En: Dictionary of Art historians [http://www.dictionaryofarthistorians.org/faisons.htm]. Consulta: 02/04/2014. 
620 No hemos podido encontrar a penas información sobre estos personajes. Al parecer eran de Stockbridge 
(Massachusets) y vivían en una villa que evocaba las de la Toscana, conocida como “Villa Virginia”. Donaron 
varias piezas de la colección al Museo, entre ellas un tapiz millefleurs procedente de Francia, una escultura de 
marfil de la Inmaculada Concepción del siglo XVIII, y una escultura de mármol de la escuela de Nino Pisano. 
621 Era en realidad una casa de estilo sevillano con patio interior porticado, de acuerdo a los testimonios de 
los descendientes de Celestino Dupont. No obstante, si a Mrs. Clarke le pareció un palacio, debía de ser 
esplendorosa y estar ricamente decorada, al igual que la Villa Hispanoárabe, que por aquel entonces todavía 
era de la propiedad del anticuario, pues no la vendió hasta 1934. 
Fig. 128 Factura de compra del compartimento de 
Santa Lucía. 20 de Diciembre de 1924. Fuente: 

















Fue la madre de Lois, Mrs. Clarke, la que halló la tabla. Estaba en un baño de la casa e 
inmediatamente la quiso adquirir, pagando por ella la señalada suma de 2500 pesetas. Pocos 
años después, con el estallido del Crack de 1929, los Clarke se vieron en la necesidad de 
vender alguna obra de su colección y escogieron esta pieza.  
El comprador fue Karl E. Weston (1874-1956),622 amigo personal de la familia y director 
del Williams College Museum of Art, que la adquirió para su colección privada. Pagó por 
ella la misma cantidad que en su día habían desembolsado los Clarke, considerada justa, 
pues con la crisis los precios habían caído en picado. Pese a que Weston tenía previsto 
legarla al museo tras su fallecimiento, decidió cederla en vida, cuando el que había sido su 
compañero de estudios, el coleccionista George Alfred Cluett (1873-1955), donó una 
importante colección de pintura y mobiliario español al Museo en 1954. Así, aprovechando 
la inauguración de la nueva sala Cluett, Weston decidió incorporar la tabla de la Santa Lucía, 
para enriquecer la colección de arte español.623 
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
622 Historiador del arte, fundó en 1926 el Williams College Museum of Art, que por aquel entonces se llamaba 
The Lawrence Art Museum, del que fue profesor y primer director hasta que se retiró en 1948. Weston ayudó 
a convencer a Robert Sterling Clark (1877-1956), heredero de la fortuna de la Singer Corporation y gran 
coleccionista de arte, para ubicar el Sterling and Francine Clark Art Institute adyacente al campus del Williams 
College, en 1950. La factura original fue conservada por el señor Weston, que la entregó al museo en el 
momento de donar la tabla, lo que nos ha permitido conocer que fue Dupont el responsable de su salida al 
extranjero. Para más información sobre este personaje vid. SORENSEN, L. “Karl E. Weston”. En: Dictionary 
of Art historians [http://www.dictionaryofarthistorians.org/westonk.htm]. Consulta: 02/04/2014. 
623 Originalmente se creía que la santa representada era Santa Cecilia. Fue Chandler Post quien en 1935 
examinó la pintura y percibió que bajo sus capas subyacentes se escondía una espléndida Santa Lucía, pues 
contaba con dos capas de repinte que cubrían totalmente el rostro y el atributo de la figura original: una 
bandeja con dos ojos, que se hallaba bajo un libro de Evangelios, pintado a posteriori. También señaló que 
los repintes habrían sido realizados un siglo después de haberse pintado la obra original por un artista del 
Fig.129 Gonçal Peris, c. 1400-
1450, Santa Lucía, Temple sobre 
tabla, 142,6 x 82,6 x 9,8 cm., 















La semejanza estilística entre esta Santa Lucía y la imagen del retablo central de Santa 
Bárbara de Nicomedia conservado en Barcelona, también atribuido a Gonçal Peris 
(MNAC/MAC 035672-CJT), hizo que Post las relacionara, y Berg y Travers apuntan a la 
posibilidad de que el artista hubiera empleado el mismo cartón.624 A su vez, los autores del 
estudio también la comparan con otra pieza conservada en el mismo museo barcelonés, La 
Anunciación, del círculo de Gonçal Peris, que ingresó en 1932 procedente de la colección de 
Lluís Plandiura (MNAC/MAC 4511) (fig.130).  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!
círculo del Maestro de Artés, probablemente por motivos de culto, lo que explica que Dupont señalase en la 
factura que la pieza era del siglo XVI. El artista que llevó a cabo la obra original probablemente pertenecía al 
taller de Pere Nicolau o Marçal de Sax, aunque posteriormente se ha atribuido a Gonçal Peris. Post publicó 
una imagen de la tabla con los repintes y estas consideraciones en su Historia de la pintura española (POST, 
C. A History of Spanish Painting: The Valencian School in the Late Middle Ages and Early Renaissance, Vol. VI. 
Cambridge [Mass.]: Harvard University Press, 1935, pp. 336, 338, 340). En 1939 Mr. Weston prestó la tabla 
para la exposición “Art in New England; Paintings Drawings Prints From Private Collections in New 
England”, acontecida en el Museo de Bellas Artes de Boston, y fue entonces cuando la tabla fue sometida a 
rayos X y se descubrió que la pintura que se revelaba era mucho más coherente con el estilo y la datación de 
la parte de la obra que no había sufrido repintes. Cuando Samson Lane Faison Jr. sustituyó en 1948 a Karl E. 
Weston en la dirección del Museo, quiso honrar a su mentor y rescatar la verdadera pintura, no obstante no 
contaban con suficientes fondos para asumir la costosa restauración. Fue en 1983 el nuevo director, H. 
Travers Newton, pudo reunir los medios necesarios y montar un laboratorio de restauración de alto nivel que 
le devolvió a la santa su verdadera identidad. En 1998 se publicó el proceso de restauración de esta obra. Vid. 
BERG; TRAVERS, Op.cit, pp. 412-416. 
624 Cf. BERG; TRAVERS, Op. cit., p. 408. El retablo de Santa Bárbara procede de la ermita consagrada a esta 
santa en las inmediaciones de Puertomingalvo (Teruel), e ingresó en el MNAC en 1950 por donación de Julio 
Muñoz Ramonet, aunque previamente había formado parte de la colección de Ròmul Bosch i Catarineu y se 
hallaba depositada en el Museo desde 1934. Un estudio de este retablo y sus refrentes ha sido realizado por el 
historiador del arte Francesc Ruiz i Quesada. Vid. RUIZ, F. “Del obispo Sapera a los linajes Pomar y Nadal. 
Gonçal Peris y los retablos de Puertomingalvo”, Retrotabulum, núm. 5, 2012, pp.11-36. Rosa Alcoy lo 
considera una obra conjunta de los artistas Gonçal Peris y Jaume Mateu (Cf. ALCOY, R. “El retaule de Santa 
Bàrbara de Puertomingalvo”, Prefiguració del Museu d’Art de Catalunya, Barcelona: MNAC, 1992, pp. 260-263). 
Fig. 130 Círculo de Gonçal Peris, Anunciación, c. 








Lo más interesante es que Plandiura también señaló Úbeda como procedencia del mismo, 
lo que llevó a Berg y a Travers a apuntar la hipótesis de que quizás podría proceder del 
mismo Monasterio, e incluso formar parte del mismo retablo, pues el estilo y dimensiones 
similares de ambas tablas apoyaban esta posibilidad. En tal caso, seguramente habría sido 
comisionado por un patrón andaluz al artista valenciano. 625 
Para tratar de contrastar la información acerca de la procedencia de esta tabla, que hasta el 
presente no ha sido cuestionada, hemos localizado un documento que podría ser crucial. Se 
trata de la autorización del obispo don Manuel Basulto Jiménez (1869-1936) a la Reverenda 
Madre Abadesa del Convento para enajenar cuatro tablas del siglo XV (fig.131). El 
documento data del 30 de septiembre de 1921, y el motivo de la venta era obtener fondos 
con los que poder llevar a cabo obras muy necesarias en el cenobio, pues amenazaba la 
ruina. El obispo especificaba, a su vez, que no se vendieran por menos de 10.000 pesetas, 
pues era consciente del valor de las mismas. En dicho documento no figuraba el asunto de 
las tablas vendidas, lo que nos llevó a pensar inicialmente que el compartimento de la Santa 
Lucía y, quizás el de la Anunciación del MNAC, podían estar incluidos en el lote, pues eran 
los años en los que la Santa Lucía estaba en poder de Dupont y la vendió al matrimonio 
norteamericano.  
No obstante, hemos podido comprobar que las pinturas enajenadas fueron otras, 
concretamente cuatro tablas de finales del siglo XV con los motivos de la Natividad 
(fig.132), Adoración de los reyes (fig.133), Llanto sobre Cristo muerto (fig.134), y Santa Clara.  
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
625 Berg sugiere que el compartimento de Santa Lucía podría ser la tabla central, y que la Anunciación se situaría 
sobre ella. No obstante, a pesar de que las dimensiones son muy cercanas, hay una discrepancia de 6 cm. 
Igualmente señala que frente a la Santa Lucía, que conserva el marco original, la Anunciación, en cambio, no. 
Cf. BERG; TRAVERS, Op.cit, pp. 407, 411. 
Fig. 131 Documento que autoriza la enajenación 
de cuatro tablas del siglo XV procedentes de 
Santa Clara de Úbeda (1921). Fuente: Archivo 





Al parecer, el prelado había recibido varias ofertas de compra por parte de particulares, y 
quiso ofrecer estas tablas en primera instancia al Estado con el deseo de que se adquiriesen 
para los museos públicos. Es por ello que la Dirección General de Bellas Artes solicitó un 
informe de las mismas al historiador y académico Manuel Gómez Moreno, que visitó el 
convento acompañado del Delegado Regio de Bellas Artes de la provincia, don Alfredo 
Cazabán, para estudiarlas y valorarlas.626 
En marzo de 1921, la revista Don Lope de Sosa publicaba el estudio y las imágenes de las 
cuatro tablas.627 Procedían, al parecer, del retablo principal de la capilla mayor de la iglesia 
del convento, y cuando Gómez Moreno elaboró su informe ya se había desmembrado, 
pues las escenas se conservaban “en el corredor de entrada al coro alto, expuestas a la 
intemperie, y por ello resultan algo barridas y mates”.628 Pese a que las consideró 
arcaizantes y de poca calidad artística, a excepción quizás de la Santa Clara, sí que valoró el 
hecho de que dos de ellas, la Natividad y la Adoración de los reyes, estuvieran firmadas por dos 
pintores, algo poco habitual.629 No obstante, la Dirección General de Bellas Artes debió 
desestimar la compra, probablemente por no estar consideradas como obras de primera 
línea por Gómez Moreno pues, como hemos visto, fueron a parar a manos privadas. 
Sabemos, a su vez, que el comprador fue el coleccionista sevillano Carlos Pickman, pues su 
nombre figura en el mencionado documento de autorización de enajenación de las mismas, 
señalando que fueron retiradas por él el 23 de febrero de 1922.630  
¿Pero por qué relatamos estos hechos, cuando sabemos que el documento de venta hacía 
referencia a otras pinturas y no a la Santa Lucía, que es la que sabemos con certeza que 
perteneció a Dupont? La respuesta la encontramos en un artículo sobre retablos 
desmembrados que fue publicado años después por Leandro de Saralegui, en el que hace 
referencia a nuestro anticuario en relación a dos de las tablas que formaron parte del 
mencionado lote enajenado: la Adoración de los reyes y la Natividad.631  
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626 Alfredo Cazabán era, además, el fundador y director de la prestigiosa revista cultural de la época Don Lope 
de Sosa, en la que dio a conocer el asunto de la enajenación de las tablas y publicó el estudio realizado por 
Gómez Moreno. vid. GÓMEZ, M. “Tablas del convento de Santa Clara de Úbeda”, Don Lope de Sosa: crónica 
mensual de la provincia de Jaén (1913-1930), Año IX, núm. 99, 1 de marzo de 1921, pp. 67-71; ANÓNIMO. 
“Los primitivos del Convento de Santa Clara de Úbeda”, Don Lope de Sosa: crónica mensual de la provincia de 
Jaén (1913-1930), núm. 101, 1 de mayo de 1921, p. 130. 
627 Cf. GÓMEZ, Op.cit., pp. 67-71. 
628 Ibíd., p. 67. 
629 La tabla de la Adoración de los Reyes contaba con una cartela en la que figuraba un nombre en mayúscula “A 
DE VILLANUEVA”, y la del Nacimiento presentaba la inscripción “fr fer redodomr” que, según Gómez 
Moreno interpretó, sería “fr(ay) fernando redo(n)do m(agiste)r”. Arsenio Moreno, no obstante, no 
consideraba a éste último como uno de los artistas, sino como el posible comitente del retablo del que 
formaban parte. Se trataría de un monje franciscano, orden a la que estaban sujetas las clarisas (Cf. 
MORENO, A. “La pintura en la ciudad de Úbeda en el siglo XVI: una aproximación histórica”, Laboratorio de 
Arte, núm. 15, 2002, pp. 85). El pintor de las mismas sería, por tanto,  Alonso de Villanueva artista de la 
escuela cordobesa que trabajaba en la zona en la primera mitad del siglo XVI, y del que sólo se conserva una 
tabla en Úbeda, en el Ayuntamiento, que representa a la Virgen de los Remedios. Para más información sobre 
este artista vid. MORENO, Op. cit., pp. 85-86. 
630 Probablemente se trata de Carlos Pickman Pérez (1888-1971), marqués de Pickman. Estaba casado con 
Antonia Carbonell Lara y era un gran amante de las artes que a su fallecimiento dejó una valiosa colección de 
antigüedades en su casa palacio de la plaza de Alfaro (Cf. ABC Sevilla, 2 de septiembre de 1971).  
631 SARALEGUI, L. “Restos de retablos descabalados”, Museum: revista mensual de arte español antiguo y moderno y 




Este historiador del arte señala que ambas pinturas pertenecían a Carlos Pickman y fueron 
exhibidas en la Exposición Iberoamericana de Sevilla en 1929, donde pudo observarlas.632 
Saralegui señalaba, a su vez, que las dos tablas se tenían por valencianas, algo que enseguida 
dudó al examinarlas, pues su factura y composición no obedecían, en su opinión, a 
producciones de este territorio.  
En relación al autor de las tablas, señala Saralegui: “Trátase de un artista prócer, 
desconocido y señero, cuyo nombre aparece, por primera vez, en una de ellas: la que 
representa a la Epifanía, donde hay una cartela que dice A. de Villanueva […]”.633 El 
historiador no logra identificar el nombre de la cartela con ningún artista en concreto, lo 
que pone en evidencia que no conocía el mencionado estudio de Gómez Moreno, y que se 
basó probablemente en la información proporcionada en el catálogo de la muestra.634  
Saralegui tampoco sabía la procedencia de las piezas “por más que el muy amable señor 
Pickman me indicó que suponía oriundos de la provincia de Jaén. Quizás Mr. Dupont la 
sepa con certeza, pues suyas fueron”.635 Realmente no sabemos por qué menciona a 
Dupont en relación a estas dos tablas cuando la documentación demuestra que 
pertenecieron desde el principio a Pickman. El hecho de que aparezca el nombre de 
nuestro anticuario podría deberse a una confusión fortuita por parte de Saralegui, pero nos 
parece demasiada casualidad que figure mencionado precisamente Dupont, y más cuando 
tenemos constancia de que poseyó al menos una tabla que tenía la misma procedencia que 
las dos de Pickman y que, curiosamente, sí que era de factura valenciana: la Santa Lucía.  
Mientras tratábamos de comprender la vinculación de Dupont con estas cuatro tablas de 
Alonso de Villanueva, hemos localizado un nuevo compartimento del mismo conjunto, 
que contribuye a arrojar algo más de luz a la incógnita del papel de nuestro anticuario en el 
asunto de la venta de estas tablas, y del que existe una fotografía en el Arxiu Mas636 y en el 
Arxiu fotogràfic de Barcelona.637 Se trata de una Anunciación (fig.135), y según la 
información con la que cuentan en el segundo de estos archivos, en 1922 formaba parte de 
la colección Dupont; algo que quizás sabía Saralegui, y de ahí su referencia a él en el 
artículo de Museum cuando se refería a las tablas de Pickman, pues pudo pensar que antes 
de que las tuviera el coleccionista estuvieron en poder del anticuario, al igual que la 
Anunciación. No obstante no encontramos explicación al hecho de que Pickman le dijese al 
historiador que “suponía que las tablas procedían de la provincia de Jaén”, a no ser que en 
esos pocos años hubiera olvidado dónde las compró, pues el documento del obispado 
señala claramente que fue el propio Pickman quien recogió las tablas del Convento.  
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632 En el catálogo de la muestra aparecen identificadas con los números 33 y 34 respectivamente, y se exhibían 
en la Sala XI del Palacio de Bellas Artes. Aunque Saralegui no hace referencia a ellas en su artículo, también se 
hallaban en la muestra las otras dos tablas. La Santa Clara era la número 35, y el Llanto sobre Cristo muerto era la 
36. Cf. Catálogo del Palacio de Bellas Artes: sección de arte antiguo. Sevilla: Imprenta de la Exposición, 1930, pp. 157-
159. 
633 SARALEGUI, Op.cit, p. 372. 
634 Cf. Catálogo del Palacio de Bellas Artes: sección de arte antiguo. Sevilla: Imprenta de la Exposición, 1930, p. 157. 
635 Id. 
636 El Arxiu Mas también conserva fotografías del resto de tablas enajenadas, a excepción de la Santa Clara: 
“Adoración de los Santos Reyes”[cliché C-59640]; “Jesús es bajado de la cruz” [cliché C-59661]; “La 
Natividad” [cliché C-59649].  





Fig. 134 Alonso de Villanueva, Llanto sobre Cristo 
muerto, siglo XV, temple sobre tabla con oro 
bruñido, 1,58 x 1,14 m., ubicación desconocida. 
Fuente: Don Lope de Sosa, núm. 99, 1921. 
Fig. 133. Alonso de Villanueva, Adoración de los 
reyes, siglo XV, temple sobre tabla con oro 
bruñido, 1,98 x 0,91 m., ubicación 
desconocida. Fuente: Don Lope de Sosa, núm. 
99, 1921. 
 
Fig. 132 Alonso de Villanueva, Natividad, siglo 
XV, temple sobre tabla con oro bruñido, 1,67 x 
0,92 m., ubicación desconocida. Fuente: Don 
Lope de Sosa, núm. 99, 1921. 
Fig. 135 Alonso de Villanueva, Natividad, 
siglo XV, temple sobre tabla con oro 
bruñido, 1,67 x 0,92 m., ubicación 
desconocida. Fuente: Archivo de Artur 




Tampoco creemos que Pickman le diese esa respuesta tratando de ocultarle la información, 
pues el proceso de venta, a diferencia de las otras tablas que tenía Dupont, fue público y 
transparente. 
¿Cómo supo Pickman de la existencia de las pinturas? Creemos que es muy probable que 
fuera Dupont quien le proporcionó esta información, y quizás incluso actuó de 
intermediario en el proceso de venta; de ahí que en el documento que autoriza la 
enajenación de las tablas figure el nombre del coleccionista sevillano, que fue el comprador.  
Así, cuando el anticuario se instaló en Sevilla a comienzos de la década de los años veinte, 
pudo enterarse del estado ruinoso del Monasterio y personarse allí para negociar con las 
monjas la compra de algunas tablas, llevándose la Anunciación de Alonso de Villanueva, la 
Santa Lucía del Williams College Museum of Art y, quizás, la Anunciación del MNAC. No 
obstante no hemos hallado más documentación que nos aclare el asunto.  
De lo que no hay duda es de que la existencia de estas tablas evidencian que hubo más 
ventas en el monasterio ubetense y que éstas no fueron tan públicas y notorias como las de 
las cuatro pinturas que compró Pickman.638 Las últimas noticias con las que contamos de 
estas últimas datan de 1940, cuando Diego Angulo las vio en las colecciones de Pickman y 
Sánchez-Dalp y las incluyó en el tomo correspondiente a la pintura de comienzos del XVI 
de la enciclopedia Ars Hispaniae, cuya redacción corría a su cargo.639 No obstante, en las 
referencias no especifica cuáles eran las que pertenecían todavía a Pickman y cuáles se 
hallaban en poder de Sánchez Dalp. Actualmente se hallan en paradero desconocido, 
probablemente decorando la casa de algún coleccionista particular. 
En cuanto a la Anunciación del mismo conjunto que compró Dupont, la siguiente 
información con la que contamos data de los años sesenta, cuando pertenecía al anticuario 
Artur Ramon Garriga, aunque desconocemos quién la tuvo anteriormente. Podría haberla 
comprado su padre, Artur Ramon Vendrell pues, como hemos visto, él y Dupont tenían 
relación comercial, aunque a Artur Ramon Picas, tercer miembro de la saga Artur Ramon, 
le parece poco probable, pues cree que se compró más tarde, cuando su abuelo ya había 
fallecido. Fue Artur Ramon Garriga quien la restauró, añadiéndole una crestería medieval, y 
en los años setenta la vendió al arquitecto Antoni Moragas de Gallisà. Actualmente se 
conserva en la colección de la familia del arquitecto. 
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638 Actualmente José Joaquín Quesada Quesada está llevando a cabo una investigación en profundidad sobre 
la iconografía franciscana en la provincia de Jaén para su tesis doctoral, en la que el monasterio de Santa Clara 
de Úbeda tiene un espacial protagonismo y que, probablemente, dará a conocer más casos de patrimonio 
enajenado de forma sospechosa en el territorio. 

























































Al comienzo de nuestra investigación, cuando hemos explicitado los objetivos que nos 
proponíamos, las fuentes empleadas y la metodología que habíamos ido siguiendo para 
tratar de lograrlos, hemos manifestado nuestra percepción de que, a la hora de abordar el 
estudio de Celestino Dupont, nos estábamos enfrentando a un rompecabezas. Sin duda, 
cada nuevo dato, cada nueva noticia localizada, ha constituido una pieza que ha contribuido 
a conformar y reconstruir la figura de este desconocido anticuario hasta convertirla en una 
forma inteligible. 
Al mismo tiempo, y pesar de que este trabajo nos ha permitido desvelar numerosos 
aspectos desconocidos acerca de Dupont y su entorno, a medida que avanzábamos 
también se han generado numerosos interrogantes que han quedado pendientes de ser 
resueltos debido, en la mayoría de las ocasiones, a la falta de documentación con la que 
contábamos sobre este personaje, o a la aparente contradicción de la información 
proporcionada por algunas de las fuentes. En algunos casos hemos podido despejar estas 
incógnitas al relacionar los indicios que hemos ido hallando, que nos han permitido 
encontrar explicaciones sólidas para algunas de las cuestiones relativas a sus actividades y 
personalidad. En aquellos otros casos en los que no hemos podido hallar ninguna 
respuesta, hemos formulado hipótesis que considerábamos plausibles y que nos han abierto 
el camino a futuras indagaciones. 
¿Quién fue entonces Celestino Dupont?  
A tenor de los hechos, no hay duda de que fue uno de los principales anticuarios de la 
Cataluña de finales del siglo XIX y principios del XX, que supo desenvolverse con total 
soltura en ese contexto boyante del mercado del arte y hacerse un nombre. Así, Dupont 
estaría  situado en la cúspide de esa “pirámide local de comerciantes de antigüedades” a la 
que hemos hecho mención cuando tratábamos de acotar las fronteras profesionales entre 
los diversos agentes que emergieron, pues no sólo comerció con obras relevantes -algunas 
de primerísimo nivel- (y no con “trastos viejos”), sino que también trató con los más 
importantes coleccionistas, agentes y personalidades de la cultura del territorio, así como 
con art dealers internacionales, a los que suministraba piezas.  
Su éxito en los negocios le permitió trasladarse del centro histórico barcelonés a las faldas 
del Tibidabo, una de las nuevas zonas urbanizadas de la Barcelona de la época que fue foco 
de la alta burguesía, instalándose en la “Villa Hispanoárabe”, una casa espectacular que, a 
buen seguro, fue el escenario de grandes fiestas y reuniones sociales. Esta casa evidencia el 
gusto de Celestino Dupont por el lujo y su sensibilidad a la moda del momento. Sin duda 
constituyó su refugio particular en el que articuló su micromundo rodeado de antigüedades 
con las que no sólo comerciaba, sino en las que también se deleitaba y se apoyaba para 
demostrar a la sociedad su éxito y su estatus alcanzado.  
Posteriormente se trasladó a Sevilla, donde también residió en casas de solera y continuó 
con su negocio de antigüedades con prosperidad. No obstante, esta etapa sevillana (c. 
1922-1939) no ha podido ser abordada en el presente trabajo y su estudio también queda 
pendiente para un futuro.  
Tal y como ha quedado evidenciado en las imágenes del Salón de Antigüedades del 
Tibidabo, no podemos afirmar que tuviera ningún área de especialidad o sintiera una 
singular inclinación hacia un determinado tipo de piezas, algo que era habitual entre sus 
compañeros de profesión de Cataluña y del resto de España, donde históricamente ha 
predominado más bien un tipo de anticuario “generalista” o “enciclopédico”.  
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Teniendo en cuenta el tipo de piezas que pasaron por sus manos con más frecuencia 
podríamos pensar, no obstante, que estaba especializado en arte medieval, pero lo cierto es 
que comerciaba con obras de este periodo porque eran las que tenían mayor demanda en el 
mercado. Además muchas de ellas se localizaban in situ, en las iglesias de las diferentes 
localidades, y una vez se tenía conocimiento de su existencia era muy fácil dar con ellas y 
negociar su adquisición; algo que además de los mencionados “ojeadores”, también se 
encargaban de “publicitar” las exposiciones artísticas que se celebraban periódicamente, en 
las que las obras más destacadas tomaban parte, y a las que Celestino Dupont no faltaba. 
De hecho, poco después de las muestras, muchas de las piezas se introducían en el circuito 
del mercado artístico, tal y como hemos visto ejemplificado en este trabajo con varios 
ejemplos relacionados con nuestro anticuario.  
Las leyes también favorecían estas acciones, pues no existía una normativa firme que 
protegiera el patrimonio, las fronteras entre la propiedad pública y privada eran muy 
frágiles y, en general, la población tampoco estaba concienciada de la importancia y valor 
histórico-artístico que las obras tenían para su cultura, pues eran vistas principalmente 
como objetos de culto. Por tanto, Dupont, guiado por su buen ojo y experiencia, buscaba 
piezas importantes que pudieran interesar a sus clientes, y no parece que hubiera en él una 
especial sensibilidad o amor hacia las obras con las que comercializaba, siendo su principal 
interés el hacer negocio; un oportunista de la época que supo explotar la “febre d’or” del 
comercio del arte. Para ello no dudó en desmontar retablos y vender sus compartimentos 
por separado, algo que, por otra parte, era la tónica habitual, impulsada por el ambicioso 
deseo de posesión de los coleccionistas, y la desesperada lucha de la Junta de Museos por 
ingresar las obras de patrimonio medieval.  
No en vano vendió tres de los cuatro primeros frontales románicos que ingresaron en los 
Museos Municipales, y también importantes obras de pintura gótica, cerámica, escultura e 
indumentaria, aunque las piezas de orfebrería fueron las más numerosas. La mayoría de 
estas obras ocupan hoy lugares destacados en sus salas de exposición. Así, si hacemos un 
balance del total de piezas que le compró la Junta de Museos en el periodo transcurrido 
entre 1902 y 1913, en el que se tiene constancia documental de las relaciones comerciales 
entre ambas partes, fueron casi medio centenar las que ingresaron:  
! Pintura: vendió seis tablas medievales, la mayoría de las cuales se consideran obras 
de importancia capital. Son el Frontal de Avià, el Frontal de Mosoll, el Frontal de la Seu 
d’Urgell o de los Apóstoles, el compartimento La Virgen de la leche atribuida a Pere 
Nicolau,  un compartimento con la Anunciación y Epifanía del maestro de Baltimore, 
y la Virgen y cuatro ángeles, de Pere Garcia de Benavarri. 
! Escultura: estatua que representa a San Miguel Arcángel, del círculo del escultor 
Antoni Claperós (mediados del siglo XV). 
! Artes suntuarias: Dieciséis cruces parroquiales (quince medievales y una del siglo 
XVIII); diez  incensarios medievales entre los que destaca el conocido como 
“Naveta de Besalú” (XIII); una jofaina del siglo XIII; un candelabro (XV-XVI), 
tres hojas de díptico desparejadas (XV), dos arquetas amatorias (XIV); y unos llares 
del siglo XVII. 
! Cerámica: una orza de farmacia con el escudo de Jaume Valls (XVI); un brocal de 
pozo árabe (finales del XIV); y un ánfora de Toledo con el escudo de la Banda 
(XIV-XV). 
! Textil: una capa pluvial y una casulla pertenecientes a un terno del siglo XVI. 
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Para localizar la mayoría de las obras con las que comerciaba probablemente contaba con 
una red de “ojeadores” e informantes clave que le avisaban de que las necesidades 
económicas de una u otra parroquia obligaban a enajenar el retablo correspondiente para 
“reparar el tejado o hacer reparaciones que evitasen la ruina del edificio”, y entonces se 
desplazaba y negociaba su adquisición. Posteriormente, buscaba un comprador, tanto en el 
ámbito local, como en el nacional y el internacional, pues viajaba con frecuencia por 
Europa y conocía el activo mercado parisino y londinense; capitales que eran los centros de 
operaciones en los que se daban cita los principales marchantes internacionales buscando 
piezas para exportar a los Estados Unidos, donde se hallaban los grandes coleccionistas del 
momento.  
Queda pendiente investigar los archivos diocesanos para averiguar cómo negociaba la 
compra de las piezas y a qué precio las obtenía, pues sólo contamos con información a 
partir del momento en que éstas estaban en su poder. En el caso de los retablos medievales, 
es relativamente más sencillo conocer la procedencia, pero esta cuestión se complica 
cuando nos enfrentamos a las artes suntuarias, la cerámica, el mobiliario o la indumentaria.  
Igualmente también dejamos para un futuro la elaboración de un catálogo que incluya 
todas las obras que pasaron por sus manos, algo que, sin duda, nos ayudará a completar su 
faceta como agente, tanto a nivel nacional como internacional, pues muchas de ellas han 
ido a parar a museos extranjeros. 
Además de anticuario ¿fue Dupont un coleccionista? Dados los acontecimientos que 
hemos ido exponiendo a lo largo de nuestro trabajo y que seguimos investigando en la 
actualidad -pues el estudio de este personaje es un work in progress- llegamos a la conclusión 
de que no lo fue, o al menos no tenía “alma de coleccionista” a diferencia de otros 
compañeros de profesión, como su amigo Paul Tachard. Es cierto que logró reunir una 
destacada colección textil formada principalmente por indumentaria religiosa, que aparece 
recogida en el catálogo Collection de broderies anciennes…1 y que exponía en vitrinas en el patio 
neoalambresco de su espectacular residencia. No obstante, la vendió y acabó diseminada en 
el extranjero, lo que nos hace pensar que no tenía un especial apego por ella, y que más 
bien la exhibía por vanidad o para que la pudieran examinar posibles compradores, aunque 
esto es tan solo una sospecha y no lo podemos afirmar con rotundidad. De hecho, el 
estudio de esta colección es otra de esas “piezas del puzle que quedan apartadas a la espera 
de ser colocadas”, y será abordado próximamente. 
Hay otro asunto que también es fundamental: su tejido relacional. A largo de este trabajo 
han ido apareciendo nombres de personalidades muy conocidas del panorama artístico de 
aquel momento, tanto a nivel nacional como internacional: coleccionistas como Lluís 
Plandiura, Josep Estruch, Frederic Marès,  Maties Muntadas, Hubert Meersmans, Oleguer 
Junyent o Maurici Vilomara (estos dos últimos, artistas); art dealers como Georges-Joseph 
Demotte, Lionel Harris o Jacques Lowengard; grandes empresarios como Salvador Andreu 
o Ròmul Bosch i Alsina; personalidades del mundo artístico y cultural como Josep Font i 
Gumà -responsable de las reformas de su casa-, Josep Pijoan, Raimon Casellas, Emili 
Cabot, Josep Gudiol, Josep Puig i Cadafalch, etc.; anticuarios locales como Artur Ramon, 
Paul Tachard, Francesc Llorens o Antoni Marquès; personalidades del mundo eclesiástico, 
como el Vicario General de la Seu d’Urgell Jaume Viladrich, etc.  
 !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Cf. TACHARD, Op.cit, 1907. 
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Todos ellos, de una manera u otra, estuvieron relacionados con nuestro anticuario o con las 
obras de arte que pasaron por sus manos. Queda pendiente determinar el nivel de 
profundidad de estas relaciones, si éstas se limitaban a los tratos comerciales o también 
eran de amistad, como se ha sugerido en algunos casos. Para ello se tendrán que estudiar 
los archivos privados de estos personajes, pues probablemente existan documentos que 
nos aclaren este asunto y que nos ayuden a perfilar más la personalidad de Dupont. De lo 
que no hay duda es de que estaba muy bien relacionado y de que fue un anticuario 
conocido y reconocido, pues como hemos podido ver, en varias ocasiones se solicitó su 
colaboración para participar en diferentes eventos de la ciudad condal. 
En definitiva, con este trabajo hemos querido contribuir a dar a conocer a uno de los 
comerciantes de antigüedades que participaron más activamente en el contexto artístico y 
cultural de Cataluña y de su boyante mercado. Un agente más que, amparado por una 
legislación endeble en cuestiones de patrimonio y una fuerte demanda por parte del 
coleccionismo privado y público que requería ser atendida, supo sacar provecho de la 
situación. Un comerciante avispado que, como tantos otros, vieron la gran oportunidad de 
hacer negocio con el tráfico de obras de arte, sacándolas del contexto original para el que 
fueron concebidas y pasando de ocupar el espacio de la esfera privada de su casa, de su 
comercio, a integrarse en importantes colecciones nacionales o, en la mayoría de los casos, 
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ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  










Identificación CD 001  
Título Cruz parroquial 
Autor  Anónimo 
Datación XIII-XIV 
Dimensiones 69 x 33 cm 
Técnica Cobre  
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12175 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas 
Artes de Barcelona en 1903.  
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el número 
6: “Cruz parroquial de madera recubierta de plancha 
dorada y labrada de época bizantina (0,69 x 0,34). Falta un 
pedazo de plancha en uno de los brazos”.  
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 Identificación CD 002 
Título Cruz procesional 
Autor  Anónimo 
Datación c.1420 
Dimensiones 78 x 33 cm 
Técnica Plata cincelada, dorada y 
recortada con elementos de 
fundición y placas 
originariamente esmaltadas 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12181 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número 9: “Cruz parroquial de plata dorada del 
periodo gótico (XV) (0,80 x 0,32). 
  
Se encuentra en la cámara acorazada, armario B, 
primer estante. 
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 Identificación CD 003 
Título Cruz parroquial 
Autor  Desconocido 
Datación XV 
Dimensiones 0,95 x 0,39 cm 
Técnica Madera revestida de 
planchas de plata 
gofrada y dorada 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu del Disseny de 
Barcelona  
Núm. de inventario MNAC/MAC 12193 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903.  
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número 7: “Cruz parroquial de plata dorada con 
vestigios de esmalte en su nudo, del periodo gótico 
(XV) (0,90 x 0,39 cm). 
 
Se halla depositada en el Museo de Artes decorativas 
con un número de inventario erróneo (MADB 12184) 
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 Identificación CD 004 
Título Cruz parroquial 
Autor  Anónimo 
Datación XIV 
Dimensiones 0,55 x 0,27 cm 
Técnica Madera recubierta con 
plancha de metal con 
esmaltes  
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12184 
Observaciones 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número 7: “Cruz parroquial de plancha de metal 
dorado y labrado con esmaltes en el centro, sin el 
Cristo, de transición del bizantino al gótico (0,56 x 
0,26). Falta la plancha en uno de los brazos. 
  
Se encuentra en la cámara acorazada, armario F, 
quinto estante. 
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 Identificación CD 005 
Título Cruz parroquial 
Autor  Anónimo 
Datación XV-XVI 
Dimensiones 100 x 45 cm 
Técnica Madera recubierta con 
plancha de bronce 
dorado y labrado   
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art 
de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12196 
Observaciones 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número 13: “Cruz parroquial de madera recubierta de 
plancha de bronce sin el Cristo, del periodo gótico, 
siglo XV (100 x 0,45 cm) 
  
Se encuentra en la cámara acorazada, armario K. 
 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  







 Identificación       CD 006 
Título Cruz parroquial 
Autor  Anónimo 
Datación XV 
Dimensiones 66 x 36 cm 
Técnica Madera recubierta con 
plancha de bronce 
dorado y labrado   
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art 
de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12198 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número: “Cruz parroquial de madera recubierta de 
plancha dorada y labrada de época bizantina (0,65 x 
0,36 cm). Falta un pedazo de plancha en uno de los 
brazos. 
  
Se encuentra en la cámara acorazada, armario E. 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  





 Identificación CD 007 
Título Cruz parroquial 
Autor  Anónimo 
Datación XVIII 
Dimensiones 79 x 49 cm 
Técnica Placas de cristal de roca 
montadas en bronce 
cincelado y dorado 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museo de Artes 
decorativas (DHUB) 
Núm. de inventario MADB 12202 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número 16: “Cruz parroquial de cristal de roca con 
montura de bronce labrado del siglo XVIII (0,76 x 
0,50 cm) 
  
Se encuentra depositada en el Museo del Disseny de 
Barcelona. 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  








 Identificación CD 008 
Título Cruz parroquial 
Autor  Anónimo 
Datación XV-XVI 
Dimensiones 51 x 35,5 cm 
Técnica Madera recubierta con 
planchas repujadas de 
plata dorada   
Procedencia Tarragona 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art 
de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12200 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de 
Museos y Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont en el 
listado la identificamos con el número 15: 
“Cruz parroquial de madera recubierta de 
plancha de plata dorada y labrada, siglo XVI 
(0,50 x 0,36) 
 
Se conserva en la cámara acorazada, armario A. 
 
Se exhibió en la Exposición de Arte Antiguo de 
1902, cuando aún pertenecía a Dupont, y 
también en la Exposición de cruces de 1913 
celebrada con motivo  del Primer Congreso de 
Arte Cristiano, cuando ya era propiedad del 
MNAC. Fue entonces cuando Gudiol i Cunill 
identificó su procedencia, gracias a una marca 
que presentaba. 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  






 Identificación CD 009 
Título Cruz parroquial 
Autor  Desconocido 
Datación c.1400-1415 
Dimensiones 62,5 x 27,8 x 10,3 cm 
Técnica Plata repujada, cincelada y 
sobredorada, con esmaltes 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museo Nacional d’Art de 
Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12204 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número 10: “Cruz parroquial de plata dorada con 
ligeros vestigios de esmalte del periodo gótico (XV) 
(0,60 x 0,28) 
 
Se encuentra en la cámara acorazada, armario A, 
estante 6. 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  








 Identificación CD 010 
Título Cruz parroquial 
Autor  Desconocido 
Datación XV-XVI 
Dimensiones 100,4 x 44 x 25 cm 
Técnica Madera revestida de 
planchas de plata 
repujada, cincelada y 
dorada 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museo Nacional d’Art 
de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12205 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número 12: “Cruz parroquial de plata dorada, 
periodo gótico (XV) (1,05 x 0,44) 
 
Se encuentra en la cámara acorazada, armario K. 
 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  


















 Identificación CD 011 
Título Cruz parroquial 
Autor  Anónimo 
Datación XV-XVI 
Dimensiones 82 x 40 cm 
Técnica Madera revestida de 
planchas de plata 
cincelada y dorada 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art 
de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12207 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con el 
número 11 “Cruz parroquial de plata dorada, periodo 
gótico (XV) (0,80 x 0,41) 
 
Se encuentra en la cámara acorazada, armario K. 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  









 Identificación CD 012 
Título Cruz procesional 
Autor  Anónimo 
Datación XIV 
Dimensiones 52 x 37,5 cm 
Técnica Bronce cincelado y 
dorado con esmaltes 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’ Art 
de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12185 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de 
Museos y Bellas Artes de Barcelona en 1903. 
 
En la descripción dada por Dupont figura, con 
el número 4 “Cruz parroquial de madera 
recubierta de plancha de metal dorado y 
labrado con esmalte de época bizantina (0,55 x 
0,40) (Falta una plancha en uno de los brazos) 
 
Se encuentra en la cámara acorazada, armario 
A. 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  






 Identificación CD 013 
Título Cruz procesional 
Autor  Anónimo 
Datación c. 1350-1450 
Dimensiones 57 x 41 cm 
Técnica Cobre dorado y burilado 
con elementos de 
fundición cincelados y 
decoración de esmalte 
champlevé 
Procedencia Castilla. Burgos 







En la ficha técnica figura como “Antic Fons de 
Museus” 
 
Por sus características, la identificamos con el 
número 3 del listado de Dupont: “Cruz 
parroquial de bronce con esmaltes de época 
bizantina (0,57 x 0,41) 
 
Se encuentra en la cámara acorazada, armario A. 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  









Identificación CD 014 
Título Arqueta amatoria 
Autor  Anónimo 
Datación c. 1370 
Dimensiones 21 x 43 x 20 cm 
Técnica Planchas de latón estampado sobre madera con asa de bronce 
Procedencia Cataluña 
Ubicación actual Museu Nacional d’art de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12149 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes en 1903. 
 
En la actualidad la pieza se exhibe en una vitrina en la antesala de la Alcaldía de Barcelona. 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  














Identificación CD 015 
Título Incensario 
Autor  Anónimo 
Datación Siglo XVI 
Dimensiones 20 cm 
Técnica Plata labrada y calada 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12134 
Observaciones 
 
Exhibido en la Exposición de Arte Antiguo de 1902, sala tercera, vitrina LL 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes en 1903. 
 
Cámara acorazada, armario C 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  













Identificación CD 016 
Título Incensario 
Autor  Desconocido 
Datación Siglo XV 
Dimensiones 21 cm 
Material/ Técnica Plata labrada y calada 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12182 
Observaciones 
 
Exhibido en la Exposición de Arte Antiguo de 1902, sala tercera, vitrina LL. 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes en 1903. 
 
Cámara acorazada, armario C 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  

















Identificación CD 017 
Título Incensario 
Autor  Desconocido 
Datación Siglo XIII 
Dimensiones 13, 4 x 12 cm 
Material/Técnica Bronce cincelado 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu d’Història de Catalunya (en depósito) 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12111 
Observaciones 
 
Exhibido en la Exposición de Arte Antiguo de 1902, Apéndice de la sala 1, Sección primera. 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes en 1903. 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  
















Identificación CD 018 
Título Incensario 
Autor  Desconocido 
Datación Siglo XV  
Dimensiones 18 cm 
Técnica Bronce calado y labrado 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12143 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes en 1903. 
 
Cámara acorazada, armario C, estante 1 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  
















Identificación CD 019 
Título Candelabro de corona de luz 
Autor  Anónimo 
Datación XV-XVI 
Dimensiones 1,74 x 0,53 
Técnica Hierro forjado 
Procedencia Desconocida 
Ubicación actual Museu del Cau Ferrat 
Núm. de inventario CF 6230 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y 
Bellas Artes en 1905. 
 
Fue prestada en 1919 para figurar en la “Exposición de 





ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  




























Identificación CD 020 
Título Arqueta amatoria con caballeros 
Autor  Anónimo 
Datación c. 1370-1450 
Dimensiones 18 x 37,5 x 18,5 cm 
Técnica Planchas de latón repujado con adornos de hierro sobre cuerpo de 
madera 
Procedencia Aragón 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12141 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes en 1905. 
 
Actualmente se exhibe en la sala 17 del museo. 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  














 Identificación CD 021 
Título Cruz de Petrus 
Autor  Anónimo 
Datación 1122 (de acuerdo con la 
inscripción) 
Dimensiones 47,8 x 39 x 3,4 cm 
Técnica Bronce cincelado y 
dorado, con cristal de 
roca engastado 
Procedencia Castilla o León 







Obra adquirida por la Junta de Museos de 
Barcelona en 1906. 
 
Se exhibe en la sala 16 del Museo. 
 
Figuró en la Exposición de cruces de 1913 
celebrada con motivo  del Primer Congreso de 
Arte Cristiano, cuando ya era propiedad del 
MNAC. 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  













 Identificación CD 022 
Título Cruz de altar 
Autor  Anónimo 
Datación Siglo XI 
Dimensiones 54 x 44 x 4,5 cm 
Técnica Fundición en bronce 
con decoración incisa 
Procedencia Procedencia hispana 
Ubicación actual Museo Nacional de 
Arte de Cataluña 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12099 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de 
Barcelona en 1906. En el catálogo del MNAC 
figura la fecha de adquisición errónea de 1914. 
 
Se exhibe en la sala 19 del Museo. 
 
Figuró en la Exposición de cruces de 1913 
celebrada con motivo  del Primer Congreso de 




ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  



























Identificación CD 023 
Título Naveta de Besalú 
Autor  Anónimo 
Datación Segunda mitad del siglo XIII 
Dimensiones 4 x 14,8 x 8,6 cm 
Técnica Cobre embutido, cincelado y dorado, con aplicación de esmalte 
«champlevé», cabujones de vidrio y medallones calados 
Procedencia Procede probablemente de una iglesia de Besalú (Garrotxa) o de su 
entorno. 
Ubicación actual Museo Nacional de Arte de Cataluña 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12093 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes de Barcelona en 1906. 
 
Se exhibe en la sala 16 del Museo. 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  






























Identificación CD 024 
Título Incensario 
Autor  Anónimo 
Datación XII-XIII 
Dimensiones 13 cm 
Técnica Cobre cincelado y calado 
Procedencia Besalú 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12113 
Observaciones 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes de Barcelona en 1907 (en la 
base de datos del MNAC figura erróneamente como fecha de adquisición el año 1916) 
 
Cámara acorazada, armario G, estante 7 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  































Identificación CD 025 
Título Jofaina Gemellion 
Autor  Anónimo 
Datación Finales del siglo XIII 
Dimensiones Diámetro máximo 22,5 cm 
Técnica Cobre cincelado con decoración de esmalte “champlevé”. 
Procedencia Francia, Limoges 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12102 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes de Barcelona en 1907. Se 
halla en las reservas del museo, en la cámara acorazada, armario C, estante 1. El MNAC 
también conserva uno de características muy semejantes procedente de la colección 
Plandiura (MNAC/MAC 4575) 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  



















 Identificación CD 026 
Título Ascensión de la Virgen 
Autor  Anónimo 
Datación XV 
Dimensiones 8 x 5,5 cm. 
Técnica Marfil tallado 
Procedencia Lleida? 
Ubicación actual Museo de Artes 
decorativas de Barcelona 
(DHUB) 
Núm. de inventario MADB 12164 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de 
Barcelona en 1906. 
 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  


















 Identificación CD 027 
Título Calvario y Epifanía 
Autor  Anónimo 
Datación S. XV 
Dimensiones 10,5 x 6 cm 
Técnica Marfil tallado 
Procedencia Lleida? 
Ubicación actual Museo Nacional de Arte 
de Cataluña (MNAC) 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12161 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de 
Barcelona en 1906. 
 
 
ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  

















 Identificación CD 028 
Título Calvario 
Autor Anónimo 
Datación S. XV 
Dimensiones 11,5 x 7,5 cm 
Técnica Marfil tallado 
Procedencia Vilafranca del 
Penedès? 
Ubicación actual Desaparecido 
Núm. de inventario MNAC/MAC 12162 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de 












ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  























Dimensiones 110 x 96 cm 
Técnica Hierro recortado, 
torcido, soldado 
Procedencia Berga 
Ubicación actual Museu del Cau Ferrat 
Núm. de inventario CF 6250 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de 
Barcelona en 1912 y depositada en el Museo 
del Cau Ferrat en 1936. Fue prestada en 1919 
para figurar en la “Exposición de hierros 














 Identificación CD 030 
Título Virgen y cuatro ángeles 
Autor  Pere García de Benavarri 
Datación 1450 
Dimensiones 211,8 x 147,5 x 13 cm 
Técnica Pintura al Temple, con 
relieves de estuco y dorado 
con pan de oro sobre madera. 
Procedencia Iglesia parroquial de la 
Asunción de Bellcaire d’Urgell 
(Noguera) 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 
Núm. de inventario 15817 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de Barcelona en 
1925. Se exhibe en la sala 28 del Museo. 
 
Firmada “Pere Garcia Benavarre ma pintat”.  
 
Está considerada la obra más emblemática de Pere 
García de Benavarri, pues permitió identificar al artista y 
a partir de ahí atribuirle numerosas piezas de Lleida, la 
Franja y Barcelona.  
Los compartimentos laterales, que representan a San 
Pedro y San Antonio Abad se encuentran actualmente 
en el Museo Goya de Castres (Francia) adquiridos en 
una subasta de Paris en 1996. 
 





































Identificación CD 031 
Título Frontal de altar de Avià 
Autor  Anónimo 
Datación c. 1200 
Dimensiones 107 x 177 x 7,5 cm 
Técnica Temple, tapajuntas de pergamino, relieves de estuco y restos de 
hoja metálica corlada sobre tabla. 
Procedencia Iglesia de Santa Maria de Avià (Berguedà). 






Obra adquirida por la Junta de Museos de Barcelona en 1903.  
 
Se exhibe en la sala 12 del Museo. 
 










Identificación CD 032 
Título Frontal de altar de Mosoll 
Autor  Anónimo. Cataluña. Taller de la Seu d'Urgell del 1200 
Datación Primer tercio del siglo XIII 
Dimensiones 99 x 167 x 7 cm 
Técnica Temple, relieves de estuco y restos de hoja metálica corlada 
sobre tabla  
Procedencia Iglesia de Santa Maria de Mosoll (Das, Baixa Cerdanya). 
Ubicación actual Museo Nacional de Arte de Cataluña 
Núm. de inventario MNAC/MAC 15788 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de Barcelona en 1906. 
 




































Identificación CD 033 
Título Frontal de altar de La Seu d’Urgell o de los Apóstoles 
Autor  Anónimo. Taller de la Seu d’Urgell 
Datación Segundo cuarto del siglo XII 
Dimensiones 102,5 x 151 x 6 cm 
Técnica Temple y restos de hoja metálica corlada sobre tabla de madera 
de pino 
Procedencia Iglesia indeterminada del obispado de La Seu d'Urgell. 





Obra adquirida por la Junta de Museos de Barcelona en 1905. 
 
Se exhibe en la sala 5 del Museo. 
 






























Identificación CD 034 
Título Virgen de la leche 
Autor  Recientemente atribuido a Pere Nicolau. Anteriormente se creía 
que el autor era Gonçal Peris. 
Datación c. 1410-1440 
Dimensiones 77 x 86,5 x 6 cm. 
Técnica Pintura al temple sobre madera 
Procedencia Sant Martí de Sarroca?// Convento de monjas Carmelitas de 
Vilafranca del Penedès? 
Ubicación actual Museo Nacional de Arte de Cataluña 
Núm. de inventario MNAC/MAC 15849 
Observaciones 










 Identificación CD 035 
Título Anunciación y Epifanía 
Autor  Maestro de Baltimore 
Datación c. 1347-1360 
Dimensiones 282,9 x 151 x 11 cm 
Técnica Temple y dorado con pan 
de oro sobre tabla 
Procedencia El origen de esta tabla se ha 
relacionado con la colegiata 
de Sant Vicenç de Cardona 
(Bages), aunque también 
existe la hipótesis de que 
pueda proceder de Santa 
María de Poblet, por su 
temática y dimensiones. 
Ubicación actual Museu Nacional d’Art de 
Catalunya 
Núm. de inventario MNAC/MAC 15855 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de Barcelona 
en 1906. 
 
Se exhibe en la sala 21 del Museo. 
 
Formaba parte del retablo conocido por la 
historiografía como “el retablo de la Virgen de 
Barcelona- Cambridge”, que fue desmembrado.  
 
Además del compartimento del MNAC se conserva 
una Natividad y unos montantes en el Fogg Art 
Museum de Harvard, Cambridge, con el núm. de 
inventario 1949.149, y dimensiones 218 x 146.4 x 4 
cm. Se trata de piezas recortadas y montadas 
artificialmente a raíz de una temprana restauración 
para que las partes conservadas parecieran lo más 
completas posibles a la hora de darle salida en el 
mercado. Previamente había estado en la colección 
de Winthrop Murray Crane de Nueva York, que la 






















ANEXO 5.3 Obras vendidas a los Museos Municipales  
5.3.3 Escultura 
 
 Identificación CD 036 
Título San Miguel Arcángel 
Autor  Círculo de Antoni 
Claperós 
Datación XV 
Dimensiones 103 x 40 x 28 cm 
Técnica Talla en piedra arenisca 
Procedencia Podría proceder de la 
desaparecida iglesia 
parroquial de Sant 
Miquel de Barcelona. 
Ubicación actual MNAC 
Núm. de inventario 24081 
Observaciones 
 
Pieza adquirida por la Junta de Museos de 
Barcelona en 1912. 
 
Celestino Dupont señala que procede de 
Tarrassa. 
 
























 Identificación CD 037 
Título Orza de farmacia de 
reflejos metálicos con 
el escudo de Jaime 
Valls 
Autor  Anónimo 
Datación c.1502-1526 
Dimensiones 30,8 x 24 cm altura x 
anchura máxima; 11,2 
cm de boca; 9 cm de 
base 
Técnica Pisa 
Procedencia Muel (Aragón) 
Ubicación actual Museu del Disseny de 
Barcelona (DHUB) 
Núm. de inventario MCB 17733 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de 
Barcelona en 1908. 













 Identificación CD 038 
Título Brocal de pozo árabe 
Autor  Anónimo 
Datación Finales del XIV 
Dimensiones 82,5 cm altura x 68 cm 




Ubicación actual Museu del Disseny de 
Barcelona (DHUB) 
Núm. de inventario MCB 121907 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de 


















Identificación CD 039 
Título Ánfora  
Autor  Anónimo 
Datación c.1332-1474 
Dimensiones 62 cm altura x 18 cm boca 
Técnica Terracota 
Procedencia Toledo 
Ubicación actual Museu del Disseny de Barcelona (DHUB) 
Núm. de inventario MCB 18758 
Observaciones 
 
Obra adquirida por la Junta de Museos de Barcelona en 1911 
 
Fue realizada en Toledo entre 1332 y 1474. Lleva el escudo de la Banda (orden real fundada 
por Alfonso XI de Castilla en 1332). 
 






Identificación                         CD 040 
Título Capa pluvial 
Autor  Anónimo 
Datación XVI 
Dimensiones 2,80 x 1,32 m 
Técnica y materiales Terciopelo encarnado y bordados en oro y sedas polícromas 
Procedencia Antigua parroquia de Vielha, Valle de Aran 
Ubicación actual Museu del Disseny de Barcelona 
Núm. de inventario MTIB 29528 
Observaciones 
 
Ingresó en las colecciones el 11 de Abril de 1910. Labor española. En la ficha catalográfica 
del museo figura la anotación a lápiz “el vellut es posterior i podría esser blau, ja que és el 
color de la santa Maria”. Imaginería: San Bartolomé, San Juan Bautista, San Juan Evangelista, 
San Pedro, Santa Catalina y Santa Lucía. En el centro imagen del Padre Eterno. En el 
capuchón San Miguel Arcángel. 
 
Fue expuesta en la exposición-homenaje a Santa María del Mar. Museo Téxtil y de 
indumentaria. Barcelona, 1984, núm. 6. 
 











Identificación             CD 041 
Título Casulla  
Autor  Desconocido 
Datación XVI 
Dimensiones 1,52 x 0,82 m. 
Técnica y 
materiales 
Terciopelo carmesí con franja bordada en oro, plata y sedas de 
colores 
Procedencia Antigua parroquia de Vielha, Valle de Aran 
Ubicación actual Museu del Disseny de Barcelona 
Núm. de inventario MTIB 29531 
Observaciones 
 
Ingresó en las colecciones el 11 de Abril de 1910. Imaginería: La Crucifixión, San Miguel, 



















Cartas enviadas por Celestino Dupont a la Junta 













(*) Se trata de una transcripción literal, en la que se respeta la puntuación, uso de 
mayúsculas, separación de palabras y ortografía del documento. Símbolos y abreviaturas 
empleadas:  
 
(\): salto de línea en el documento original 



























Fecha 7 de noviembre de 1902 
Título Sesión del 22.11.1902  
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/Junta de Museus de Catalunya 






Joseph Pella y Forgas 
Present 
 
Molt Senyor meu tinch el gust  (\) de fervos saber que poseheixo un  (\) magnifich retaule 
gotih per [¿?] representant (\) el martiri de Santa Eulalia Patrona (\) de Barcelona qu’he pensat 
qu’avans (\) de anar ha enriquir els museus (\) extrangers, participessiu a la (\) comissio de 
museus si l volen (\) adquirir donchs se tracta d’una (\) joya antiga que pertany a (\) la historia 
d’aquesta ciutat. 
Lo que poso en vostre coneix- (\) ement aprofitant aquesta ocasio (\) pera saludarvos y 
destitxarvos llarch (\) anys de vida al que s’honora (\) declarantse amich y servidor vostre  
 


































Fecha 31 de enero de 1903 
Título Sesión del 31.01.1903  
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/Junta de Museus de Catalunya 





S D. C. Chirrain [Carlos Pirozzini ¿?] 
Distinguido Senor 
El precio del retablo es------------ 8000 pesetas 
Tres cruces grandes cobre esmaltes------------ 1450 una 
id una grande cobre------------ 1250  
id una mas pequena quedando poco esmalte------------ 350 
una grande de plata el [pie ?] formando templetes ------------5000 
id las dos mas grandes------------ 1800 una 
id una pequena roto el [Soto ?] Cristo------------1250 
id una mas grande------------1000 
id las mas pequenas------------500 
una de Cristal de Roca------------2000 
Su apma q. S. M. C. 











Fecha s. f 
Título Sesión del 30.11.1903  
Archivo ANC1/Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 





Sr. Presidente de la (/) junta municipal de muse- (/) os y Bellas Artes  
Presente   
Distinguido Sr: Habiendo (/) cobrado de los Sres Masrriera (/) 96 láminas municipales 4½  % 
que inmediatamente man- (/) de vender en Bolsa por los (/) Sres. Mas Sardá é Hijos resulta 
según incluyo factura (/) de dicha venta 16537’50 á (/) cuenta de 18000 pts por la coleccion de 




rebajar mucho del primer (/) precio saliendo ya perjudi- (/) cado a la cantidad de 18000 pts y 
espero de la Ilustre (/) junta se servirán abonarme (/) 1462’50 que faltan para completar las 
18000 en que (/) quedamos el día que hicimos (/) la venta. 
 
Ofreciendome de V. su mas atento y affmo  
S.S.q.b.s.m. 
 










Fecha 28 de enero de 1904 
Título Sesión del 01.02.1904 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 





SrD – apr Pella y Forgas 
Presidente de la junta (/) de museos  
Distinguido Senor en (/) atención a la muy Iltre (/) junta cediré el retablo (/) que representa la 
virgen, (/) el cristo y S. juan, en el (/) precio de 1.500 pesetas 
retrato de Golilla 1.000tas  
Teniendo en consideracion (/) que es para la referida junta del museo le (/) adevierto que el 
ante (/) dicho precio es absolutamente (/) el ultimo que puedo cederlos. 
quedando a sus órdenes (/) se repite de V. apmo q.s.m.C. 
C. Dupont [firma] 









































Fecha 3 de febrero de 1905 
Título Sesión del 03.02.1905 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 





Barcelona 3 Febrero 1905  
Sr Presidente de la Iltre Junta (/) de Museos de Barcelona. 
Muy distinguido Sr. Aqui (/) le remito 1 tabla bizantina y un (/) cofrecito de idem, para que 
(/) dicha Junta se sirva examinarlos (/) por si le conviniera adquirirlos. 
Su último precio es, el (/) retablo 1500 ptas, el cofrecito 1000 ptas (/) 
Sin otro particular (/) me repito de V. atto y afmo 
S.S. (/) Q.B S.M. 


































Fecha 16 de marzo de 1905 
Título Sesión del 03.04.1905 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
Excmo Sr (/)  
En contestación a la atenta (/) comunicación de V.E. de fecha 13 [¿?] (/) debo manifestar, que 
cedo la arquilla ó (/) cofrecito gótico por la cantidad de (/) quinientas pesetas y la tabla románica, 
por 1000 pesetas; declarando bajo mi (/) palabra de honor, que el primero de (/) dichos objetos 
procede de Aragon, y el (/) segundo lo adquiri directamente de una (/) de las mas antiguas Iglesias 
del (/) Norte de Cataluña; en el bien en- (/) tendido que me hallo dispuesto á (/) devolver las 





y tercero en discordia, la falsedad (/) de dichos ejemplares  
Dios guarde a V.E. muchos (/) años. 
Barcelona 16 Marzo de 1905  
C.Dupont [firma] 
Excmo Sr Alcalde Pte de la (/) Junta de Museos y Bellas Artes. 
 
ANEXO 5.4 





Fecha 8 de febrero de 1906 
Título Sesión del 10.02.1906 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
8 Febrero 1906 
Sr Presidente de la Junta del (/) Museo de Bellas Artes (/) de (/) Barcelona 
 
Muy distinguido Sr. He (/) mandado al Palacio  de Bellas Artes (/) un frontal vizantino 
procedente del (/) Pueblo de Musol (Puigcerdá) para que (/) la Junta se sirva examinarlo, 
quiero por él 3000 pesetas 
 
De V. atto y apmo S.S. 
Q.B.S.M 
















Fecha 20 de febrero de 1906 
Título Sesión del 24.02.1906 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
20 Febrero 1906  
Sr Presidente de la Junta (/) Municipal de (/) Barcelona 
Muy Sr mio: En mi (/) poder su atta del 13 carta, y en (/) su contestacion le participo que (/) 
cedo en dos mil quinientas pesetas (/) la tabla romanica que les ofreci (/) para su examen, y 
que la Junta (/) ha acordado su adquisicion. 




sirva a examinarlo, y quiero (/) por él 2500 pesetas y en caso (/) de ser aceptarlo se serviran 
comunicarlo a su atto (/) y apmo SS. 
Q.B.S.M. 









Fecha 22 de marzo de 1906 
Título Sesión del 31.03.1906 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
22 Marzo 1906 
Sr Presidente de la Ilustre Junta (/) de Museos de Bellas Artes de (/) Barcelona 
 
Muy Sr mio: Tengo (/) el gusto de mandarle 20 platos (/) árabes formando una coleccion y 
garantidos todos ser antiguos de la (/) época, quiero por toda la coleccion (/) 4500 pesetas, 
además le mando 4 (/) Cruces, igualmente garantidas todas ser auténticas de la época 
1 Cruz gótica de bronce cincelado 1800 pesetas 
1   “     plata renacimiento italiano 1200      “ 
1   “     vizantina cabujon al medio cristal de roca 700 “ 













Fecha 9 de mayo de 1906 
Título Sesión del 12.05.1906 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
9 Mayo 1906 
Sr Presidente de la Ilustre (/) Junta de Museos y Bellas Artes (/) de (/) Barcelona 
Distinguido Sr: Acepto la (/) oferta de seis cientas pesetas im- (/) porte de las dos cruces, que 
una (/) sola vale mas, pues, ya sabra (/) muy bien la Iltre Junta que (/) son de mas 
importancia, que (/) mas es por gusto de complacer (/) a V. 















Fecha 9 de julio de 1906 
Título Sesión del 13.07.1906 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 





Excmo Sor  
Como contestación(/) a su atenta comunicación (/) recibida de V.E. en la (/) cual se me 
ofrece 750 (/) pesetas por dos (/) relieves antiguos en (/) marfil ofrecidos (/) por mi, tengo 
(/) el honor de (/) significarle que el (/) precio mediante (/) el cual puedo cederlos (/) es el 
total de 800 pesetas (/) cantidad que si bien (/) no resulta muy favo- (/) rable para mi (/) 
inostante [no obstante] me avengo a ellas (/) por tratarse de enri- (/) quecer a nuestros museos 
(/) con el ingreso de nuevos ejemplares. 
Dios guarde a V.E. muchos anos 
Barcelona 9 julio 1906 











Fecha 12 de julio de 1906 
Título Sesión del 13.07.1906 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
12 Julio 1906 
Senor Presidente (/) de la Ilma junta (/) de museos Bellas artes (/) Barcelona 
Aqui remito (/) para que puede exa- (/) minar la junta (/) un ensensario (/) visantino (/) valor 
800 tas (/) una naveta valor (/) 1280 t (/) 
todo es procedente (/) de Besalu Prv Gerona (/) 




















Fecha 22 de octubre de 1906 
Título Sesión del 22.10.1906 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
22 Octubre 1906 
Sr Presidente de la Junta (/) de Bellas Artes de (/) Barcelona 
Muy distinguido Sr: Tengo el (/) gusto de manda a la muy Iltre (/) Junta lo siguientes objetos, 
con (/) sus últimos precios (/) 
Dos cuadros grandes transición de vi- (/) zantino a gótico Su [Lei ¿?] 4500 Ptas (/) 
Dos cuadros representando una procesión (/) 10.000 Ptas 
Una cruz de plata gótica esmaltada (/) 6000 Ptas 
Un sto Cristo gótico _____ 1500 Ptas (/) 
Cuatro cuadros diferentes, dos Superiores (/) con pasos de la Virgen – los 4 7500 Ptas (/) 
total 29500 Ptas (/) 













Fecha 22 de octubre de 1906 
Título Sesión del 22.10.1906 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 





Siendome muy solicitada de (/) varios sitios la coleccion de (/) bordados que tengo que consta 
(/) aproximadamente de unas 230 (/) ejemplares, antes de venderla al (/) Extranjero me cabe 
el honor de (/) ofrecerla a esa muy Iltre Junta (/) para que puedan ver dicha colec- (/) cion 
avisándome anticipadamente (/) a esta su casa y si determinasen (/) su adquisicion podría yo 
luego (/) llevar a Bellas Artes las fotografías (/) y procedencias de los bordados, como (/) 
absolutamente su último precio (/) sin regateo de ninguna clase (/)  quiero por élla 175000 
pesetas (/) advirtiendoles que pueden nombrar  (/) V. una comisión, dándole 1.000000 [sic] 




imposible reunir otra colección (/) semejante todo esto sin compromiso (/) por la tardanza 
que pueden V. (/) tener sobre dicho asunto. 
Si V. quieren adquirirla sírvanse (/) contestar a la mayor brevedad (/) posible. 
Aprovecho esta ocasión para (/) reiterarme de V. atto y apmo (/) 
SS. Q.B S.M. 
C. Dupont [firma] 
 
ANEXO 5.4 





Fecha 30 de diciembre de 1906 
Título Sesión del 02.01.1907 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
30 Diciembre 1907 
Sr Presidente de la Junta de (/) Museos de Bellas Artes de (/) Barcelona 
Muy Sr mio: Adjunto le (/) remito para que ser sirva examinar (/) la muy Iltre Junta los  
siguientes (/) objetos 
1 Pto [plato] petitorio de bronce bizantino (/) precio 800 pesetas 
Una placa marfil gótica (/) 1800 pesetas. 
Dichos objetos son garantidos ser (/) auténticos de la época. 
Absolutamente los últimos precios, (/) inutil molestarse en hacerme oferta. 
Despues de verlos la Junta, caso (/) de no quedárselos, de orden que me (/) sean devueltos, 















Fecha 16 de enero de 1907 
Título Sesión del 16.01.1907 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
16 Enero 1907 
Sr Pte de la junta de Museos (/) de Bellas Artes (/) de (/) Barcelona 
Muy Sr mio: Le remito (/) para que se sirva examinar la (/) Muy Iltre Junta los obsequios (/) 
siguientes (/) 
1 Cofrecito hueso o marfil gótico (/) procedente de casa el Sr Miguel y Badia (/) garantido 
antiguo Precio 1500 pesetas (/) 
1 Cofrecito cuero gótico 300 “ (/) 
1 Casco romano bronce con (/) otros objetos de la misma (/) época encontrado en Tamarite 
(/) 1500 “ 
De V. SS. QBSM  











Fecha 27 de enero de 1907 
Título Sesión del 31.01.1907 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
Barcelona 27 Enero 1907  
Sr Pte de la Junta de Museos (/) y Bellas Artes (/) de (/) Barcelona 
Muy Sr mio: Acepto las (/) dos mil pesetas del Bajo relieve (/) de marfil y el plato petitorio (/) 
cuyos objetos garantizo ser au- (/) ténticos de la época. 
Referente al Casco de bronce (/) romano no me conviene las (/) 150 pesetas que la Junta me 
ofreció y lo tengo vendido á (/) un Museo Extrangero por la can- (/) tidad de 1050 pesetas. 
Quedo de V. su mas atto 
SS.Q.B.S.M. 










Fecha 29 de marzo de 1907 
Título Sesión del 21.06.1907 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
29 de Marzo de 1907 
Sr. Presidente de la Junta (/) Municipal de Museos y Bellas (/) Artes Barcelona 
Muy Señor mio: En contes- (/) tación a su atta del 26 carta (/) tengo el gusto de participar- (/) 
les que estoy conforme en ceder- (/) les las cuatro tablas goticas por (/) nueve mil pesetas  
Lo que pongo en su conoci- (/) miento quedando V. 













Fecha 4 de marzo de 1908 
Título Sesión del 06.03.1908 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715 / Junta de Museus de Catalunya 






Cardenal Casañas, 7. 
BARCELONA 
 
4 Marzo 1908 
Ilmo Sr Ptr de la Junta de (/) Bellas Artes de (/) Barcelona 
Distinguido Sr: Para que la (/) Junta pueda examinar si conviene (/) su adquisicion remito una 
jarra ó (/) tinajita de reflejos metálicos con las (/) armas de Don (/) Jaime Valls abate de (/) 
Stas Creus en azul, que rejio la (/) Abadia de 1502 al 1526 y creo que (/) dicha jarra es la 
fabrica que había (/) en Barcelona el año 1502, su últi-(/) mo precio es 2500 pesetas y ademas 




cuyo último precio es 2000 pesetas. 
Sin otro particular me (/) repito de V. muy atmo SS 
Q.BSM. 
C. Dupont [firma] 
 
ANEXO 5.4 





Fecha 19 de octubre de 1909 
Título Sesión del 23.10.1909 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/ Junta de Museus de Catalunya 
Código de referencia ANC1-715-T-1966, imagen 30. 
Transcripción: 
 
Exmo Sor  
Hallandome en pose- (/) sión de algunos retablos góticos (/) de merito notable los cuales con-
(/) sidero que pueden ser convenien- (/) tes para el Museo los pongo a la (/) disposicion de 
esta Iltre Junta (/) por si desea examinarlos y en caso (/) de considerarlos aceptables tra-(/) tar 
de su adquisicion. 
Barcelona 19 de Octubre (/) de 1909 
C. Dupont [firma] 
 










































Fecha 8 de marzo de 1910 
Título Sesión del 09.04.1910 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/ Junta de Museus de Catalunya 






Leon XIII, 25 
(derecha avenida Tibidabo) 
 
Barcelona 8 de Marzo de 1910 
Sr Presidente de la (/) Muy Ilustre de Museos (/) y Bellas Artes (/) Barcelona 
Distinguido Sr: Remito (/) por si puede convenir a la muy (/) Ilustre Junta de Museos para su 
adquisición los sigtes objetos. 
1 Terno terciopelo del siglo XVI (/) componiendose de dos Dalmáticas (/) sin bordar y capa y 





Irremisiblemente último precio de las (/) cuatro piezas juntas  4500 pesetas 
2ª (/) 1 Retablo gótico procedente del (/) Convento de las Carmelitas de Vila (/) franca del 
Panadés último precio (/) 2000 pesetas 











Fecha 9 de noviembre de 1911 
Título Sesión del 11.11.1911 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/ Junta de Museus de Catalunya 







Leon XIII, 25 
 
Barcelona 9 Noviembre de 1911 
Ilmo Sr Presidente de la (/) Junta de Museos de Bellas (/) Artes (/) de (/) Barcelona 
Muy distinguido Sr: (/) Tengo el gusto de remitirle para (/) que lo examine la Iltre Junta (/) un 
brocal de pozo árabe, procedente (/) de Granada del pozo llamado de (/) la Sultana. 





Ademas remito un ánfora (/) también árabe, procedente de Tar- (/) ragona, quiero por ella 
tres mil pesetas, 
Aprovecho gustoso esta ocasión (/) para reiterarme de V. atto y (/) apmo (/) 
SS. (/) Q.S.B.M. 































Fecha 20 de diciembre de 1911 
Título Sesión del 30.12.1911 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/ Junta de Museus de Catalunya 






Leon XIII, 25 
 
Barcelona 20 de Diciembre de 1911 
Ilmo Sr Presidente de (/) la Junta de Museos y Bellas Artes (/) de (/) Barcelona 
Muy distinguido Sr: Tengo (/) el gusto de remitirle un San Miguel (/) de piedra, muy fino del 
siglo XIV (/) procedente de Tarrasa, para que la (/) Iltre Junta pueda examinar si con- (/) 
viene su adquisicion quiero por él (/) 4500 pesetas. 








































Fecha 27 de febrero de 1912 
Título Sesión del 09.03.1912 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/ Junta de Museus de Catalunya 






Leon XIII, 25 
 
Barcelona 27 de Febrero de 1912 
Sr Presidente de la Muy Iltre (/) Junta del Museo de Bellas Artes (/) de (/) Barcelona  
Muy distinguido Sr: Tengo (/) el gusto de remitirle un hierro antiguo (/) procedente de una 
casa Pairal (/) cerca Berga y quiero por él (/) como último precio mil pesetas 














Fecha 10 de octubre de 1912 
Título Sesión del 12.10.1912 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/ Junta de Museus de Catalunya 
Código de referencia ANC1-715-T-2072, imagen 18 
Transcripción: 
 
Ilmo Sr Presidente de la (/) Junta de Museos y Bellas Artes (/) de (/) Barcelona 
Tengo el gusto de remitirle para (/) que lo examine la Iltre Junta por (/) si conviene su 
adquisición un precioso (/) retablo gótico firmado quiero por el (/) tres mil quinientas pesetas, 
además una (/) estatua de piedra gótica muy fina (/) quiero igualmente tres mil quinientas 
pesetas, acaso de que se decidieran a (/) tomar los dos objetos absolutamente (/) el último 
precio de los dos seis mil (/) quinientas, dichos objetos son procedentes (/) de la Parroquia de 
Bellcaire cerca (/) Balaguer. 
Además tengo un capitel de marmol (/) de gran tamaño labrado de los cuatro lados (/) 
románico procedente de la Antigua Catedral (/) de Tarragona dificil de llevar por su peso (/) 
De V. apmo SSQ.B.SM. 
Celestino Dupont [firma] 























































Relación de las piezas propiedad de Celestino Dupont 































ANEXO 5.5 Relación de piezas propiedad de Celestino Dupont exhibidas en la 
Exposición de Arte Antiguo (1902)1  ! !
!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!! !!!!!!!!!!!!!!!!!!!!!
1 Esta tabla ha sido elaborada a partir de la información extraída del catálogo de la muestra. Vid. 
BOFARULL, C. Catálogo de la Exposición de Arte Antiguo, Barcelona: Reproducciones artísticas Thomas, 
1902. 
Apéndice. Sala Primera. Sección I 
! 1867 a 1869: Incensarios de bronce esféricos, labrados y calados de época bizantina. 
! 1870: Cruz de bronce con esmaltes. Época bizantina. Mide metros 0,48 x 0,36. 
! 1871: Cruz de bronce con esmaltes. Época bizantina. Mide metros 0,48 x 0,36. 
! 1872: Cruz de madera, cubierta de plancha de metal labrado, con el Cristo de relieve, 
de bronce dorado y vestigios de esmalte. Época bizantina con tendencia a transición. 
Mide metros 0,40 x 0,25. 
! 1873: Cruz como la anterior, sin el Cristo. Mide metros 0,40 x 0,25. 
! 1874: Cristo de bronce, dorado, de una cruz bizantina. Mide metros 0,20 x 0,18. 
! 1875 y 1876: Placas esmaltadas de una cruz bizantina. 
! 1877: Placa de bronce, esmaltada, de una cruz bizantina, representando el Salvador. 
Apéndice. Sala Primera. Vitrina H. Sección V 
! 1878: Cruz gótica, procesional, de plata dorada. Siglo XV. Mide metros 0,83 x 0,38. 
! 1879: Cruz gótica, procesional, de plata dorada. Siglo XV. Mide metros 1 x 0,40. 
! 1880: Cruz gótica, de madera, recubierta de plancha de plata dorada y labrada. Siglo 
XVI. Mide metros 0,40 x 0,34. 
! 1881: Cruz gótica de plata dorada. Siglo XVI. Mide metros 0,40 x 0,28. 
Apéndice. Sala Tercera. Vitrina LL 
! 1882: Cruz gótica, de plata, procesional. Siglo XV. Mide metros 0,86 x 0,58. 
! 1883: Cruz gótica, de plancha de metal dorado. Siglo XVI. Mide metros 0,90x 0,40. 
! 1884: Cruz de plata dorada. Siglo XV. Mide metros 0,50 x 0,30. 
! 1885 y 1886: Incensarios góticos de plata. Principios del siglo XVI. 
Sala séptima. Vitrina Z 
! 1073: Cruz procesional de cristal de roca, montada en bronce dorado y labrado. 






! ANEXO 5.6 




Lote de 25 piezas compradas a Celestino Dupont en 1903! !!
! 361!
!
Fecha 25 de octubre de 1903 
Título Sesión del 30.10.1903 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/Junta de Museus de Catalunya 
Código de referencia ANC1-715-1799, imagen 28 
Transcripción: 
 
Relación de los objetos cuya adquisición propone a la Junta Municipal de Museos y Bellas Artes, D. 
Celestino Dupont 
Nº 1 Frontal de altar románico, de madera policromada y relieves, compuesto de cinco 
compartimentos, en el central la Virgen y el niño Jesús, y en los restantes pasajes  de la vida de la 
Virgen, el Nacimiento y los Reyes Magos, mide metros 1,78 largo por 1,11 de alto. 
Nº 2 Arqueta bizantina, de plancha de metal dorado con figuras y bestiario de relieve, mide 0,42 x 
0,21. 
Nº 3 Cruz parroquial de bronce con esmaltes de época bizantina (0,57 x 0,41) 
Nº 4 Cruz parroquial de madera recubierta de plancha de metal dorado y labrado con esmalte de 
época bizantina (0,55 x 0,40) Falta una plancha en uno de los brazos 
Nº 5 Cruz parroquial de madera recubierta de plancha dorada y labrada de época bizantina (0,65 x 
0,36) Falta un pedazo de plancha en uno de los brazos 
Nº 6 Cruz parroquial de bronce dorado y labrado con esmalte de época bizantina (0,70 x 0,35)/ (0,69 
x 0,34). Falta un pedazo de plancha en uno de los brazos 
Nº 7 Cruz parroquial de plancha de metal dorado y labrado con esmaltes en el centro, sin el Cristo, de 
transición del bizantino al gótico. (0,56 x 0,26) Falta la plancha en uno de los brazos 
Nº 8 Cruz parroquial de plata dorada con vestigios de esmalte en su nudo, del periodo gótico  (XV) 
(0,90 x 0,39) ! !!!!!!!!!!!!!!!!!
ANEXO 5.6 
Lote de 25 piezas compradas a Celestino Dupont en 1903! !!
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Fecha  25 de octubre de 1903 
Título Sesión del 30.10.1903 
Archivo Arxiu Nacional de Catalunya 
Fondo ANC1-715/Junta de Museus de Catalunya 
Código de referencia ANC1-715-1799, imágenes 29-30  
Transcripción: 
 
Nº 9 Cruz parroquial de plata dorada del periodo gótico (XV) (0,80 x 0,32) 
10 Cruz parroquial de plata dorada con ligeros vestigios de esmalte del periodo gótico (XV) 
(0,60 x 0,30) 
11 Cruz parroquial de plata dorada, periodo gótico (XV) (0,80 x 0,41) 
12 Cruz parroquial de plata dorada, periodo gótico (XV) (1,05x 0,44) 
13 Cruz parroquial de madera recubierta de plancha de bronce sin el Cristo, del periodo 
gótico, siglo XV (1,00 x 0,45) 
14 Cruz parroquial de plancha de metal dorado, labrado y con arabescos del siglo XVI (0,90 x 
0,46) 
15 Cruz parroquial de madera recubierta de plancha de plata dorada y labrada, siglo XVI (0,50 
x 0,36) 
16 Cruz parroquial de cristal de roca con montura de bronce labrado siglo XVIII (0,76 x 0,50) 
17 Incensario de bronce esférico, labrado y calado, de época bizantina 
18 Id. como el anterior 
19 Id. como el anterior 
20 Id. de bronce calado y labrado, con tapa de forma piramidal, del periodo bizantino. 
21 Id. de bronce calado y labrado, con tapa de forma piramidal, del periodo bizantino. 
22 Id. como el anterior 
23 Id. de plata labrada y calado, del principio del siglo XVI. 
24 Id. como el anterior 
25 Candelero de hierro, con escudetes y grifos y vestigios de policromía y dorado, época 
gótica, siglo XV, mide 1,75 
Barcelona, 25 de Octubre de 1903// El Director Carles de Bofarull 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
